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Nations and peoples are largely the stories they feed themselves.  
 




You cannot take away someone’s story without giving them a new one. 
It is not enough to challenge an old narrative, how outdated and discredited it may be.  
Change happens only when you replace it with another.  
When we develop the right story, and learn how to tell it,  
it will infect the minds of the people across the political spectrum.  
Those who tell the stories run the world. 
 




Met deze scriptie is er een einde gekomen aan mijn studie humanistiek aan de Universiteit 
voor Humanistiek. Als rode draad door deze studie liep mijn voorliefde voor het ‘lezen’ van 
culturele producten. Romans, sprookjes, verhalen, films, toneelstukken, foto’s, muziek, 
documentaires en alle andere culturele producten waarmee we onszelf en elkaar voortdurend 
vertellen wie wij zijn, wat we denken, dromen en doen en hoe het voelt om in ons eigen 
levensverhaal te staan. En in dat van anderen. In het jeugdboek De Zevensprong van Tonke 
Dragt heeft de tienjarige Geert-Jan de opdracht om een geheime schat te zoeken in het huis 
waarin hij gevangen gehouden wordt door een boosaardige oom. Geholpen door een groep 
samenzweerders die zich het eenzame lot van de jongen heeft aangetrokken, lukt het Geert-
Jan uiteindelijk om de kist te vinden waarin de schat verborgen ligt. Wanneer de kist 
opengaat, is de verbazing groot. Geen goud- of zilverstukken, edelstenen of dure juwelen. 
Maar een boek. Een eeuwenoud boek van ridder Grimbold, één van Geert-Jans voorvaderen, 
over zijn leven en de avonturen die hij in de Middeleeuwen beleefde. In Dragts boek vormt 
het verhaal het meest waardevolle wat een mens op een mens kan overdragen. Door als oude 
man zijn verhalen op Geert-Jan over te dragen, verbindt Grimbold zichzelf tegelijkertijd met 
verleden, heden en toekomst. Verbindt hij zich met de tijd.  
  Deze scriptie is mijn verhaal. Maar ze zou in haar uiteindelijke vorm nooit tot stand 
zijn gekomen zonder alle kennis, feedback, aanmoedigingen en raadgevingen van Hanne 
Laceulle, mijn begeleider, zonder de feedback, literatuur- en analyseadviezen van Aagje 
Swinnen als tweede lezer van mijn onderzoeksvoorstel en zonder de feedback en adviezen 
van Nicole Immler als tweede lezer van mijn scriptie. Daarvoor wil ik hen hartelijk bedanken. 
Daarnaast is er speciale dank voor mijn broer, voor mijn partner en voor de Stichting Leo 
Polak zonder wie mijn afstuderen überhaupt niet mogelijk zou zijn geweest. Als laatsten maar 
zeker niet als minsten bedank ik mijn partner, mijn vrienden en alle andere dierbaren die 
tijdens de studie en tijdens het lange scriptieproces steeds weer interesse, geduld en begrip 
opbrachten, die ondanks hun eigen sores altijd klaarstonden om me te helpen en op te vangen 
en die me tijdens het scriptieproces hielpen om sommige dingen ook wat te relativeren.  
Zonder jullie was het allemaal niet gelukt. Deze scriptie is daarmee een verhaal van ons allen.  




Onze huidige, Westerse cultuur wordt gedomineerd door culturele narratieven die ouderdom 
vereenzelvigen met neergang, verval en verlies (decline-narratieven) of met zo lang mogelijk 
jong blijven (succesful aging- of age defying-narratieven). Er is behoefte aan 
counternarratieven die dit beeld tegengaan en die inspiratiebronnen vormen voor goed ouder 
worden door ouderen als volwaardige deelnemers aan de samenleving en ouderdom als een 
periode van ontwikkeling, zin of betekenis te verbeelden. Speelfilms zijn één van de 
mogelijke dragers van dergelijke potentieel counter-culturele narratieven.  
  In deze scriptie heb ik generativiteit - oftewel het bijdragen aan het welzijn of de 
ontwikkeling van volgende generaties – onderzocht als een mogelijk counter-cultureel thema 
in Gran Torino (2008) en Georgia Rule (2007), twee Hollywood-speelfilms over oudere 
hoofdpersonages en hun intergenerationele contacten met jongeren. In een literatuurstudie 
naar het begrip generativiteit volgens Erikson, Kotre en McAdams onderzocht ik eerst hoe 
generativiteit opgevat kan worden als een kwaliteit van intergenerationele contacten waardoor 
die contacten bijdragen aan de ouderdom als een periode van groei, ontwikkeling of 
betekenis. Dit leidde tot drie perspectieven op of vormen van generativiteit: het aannemen van 
een bepaalde sociale rol, het overdragen van een bepaalde nalatenschap en narratieve 
generativiteit oftewel het eigen levensverhaal (her)vertellen als een voorbeeldverhaal over 
generativiteit. Met deze perspectieven als interpretatiekader heb ik vervolgens de betekenis 
van generativiteit voor de twee oudere hoofdpersonages in Gran Torino en Georgia Rule 
onderzocht.  
  Generativiteit bleek in deze speelfilms voor beide oudere hoofdpersonages onder 
andere een manier te zijn om fouten of gemiste kansen in het voorbije leven alsnog goed te 
maken. Hoewel beide hoofdpersonages van elkaar verschillen qua geslacht, karakter, sociaal-
culturele omgeving, individuele leefomstandigheden en levenservaringen, betekent 
generativiteit voor beide een vergelijkbare ontwikkeling in sociale rol, in wat zij jongeren 
nalaten en in de manier waarop zij hun eigen levensverhaal waarderen, hetgeen uiteindelijk 
tot een vorm van innerlijke integratie leidt. Daarnaast bleek het ook mogelijk om beide 
filmverhalen te interpreteren als twee varianten op één en hetzelfde generativiteitsnarratief 
met een counter-cultureel potentieel tegenover decline-, succesful aging- of age defying-
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Hoofdstuk 1  Inleiding 
Voor u ligt mijn masterscriptie humanistiek in het kader van ‘Goed ouder worden’, een van de 
thematieken binnen de leerstoelgroep Humanisme en filosofie van de Universiteit voor 
Humanistiek.1 Deze scriptie is allereerst ontstaan vanuit mijn persoonlijke fascinatie - als 
voormalig student Theater-, Film- en Televisiewetenschap - voor de verhalen in populaire 
cultuurproducten zoals Hollywood-speelfilms, de mensbeelden die deze verhalen uitdragen en 
hun invloed op ons als kijkers. Ten tweede is deze scriptie geschreven vanuit het idee dat in 
onze huidige, Westerse samenleving waarin steeds meer mensen steeds ouder worden, het 
vraagstuk hoe we die ouderdom op een goede of zinvolle manier kunnen invullen van groot 
belang is.  
  Het creëren van een betekenisvolle levensloop tijdens de ouderdom is voor ouderen in 
onze laatmoderne samenleving hoe langer hoe meer een individuele taak geworden. Ouderen 
kunnen niet meer kunnen terugvallen op traditionele en vastomlijnde betekeniskaders die hen 
voorschrijven hoe zij hun ouderdom dienen in te vullen, maar worden geacht om hun eigen, 
persoonlijke levensstijl en identiteit tijdens de ouderdom actief vorm te geven (Laceulle & 
Baars, 2014, p. 35). In dat vormgevingsproces putten ouderen onder meer inspiratie uit de 
culturele hulpbronnen die hen ter beschikking staan, hulpbronnen die verhalen vertellen over 
ouderen en de oudere levensfase en die daarmee een inspirerende en verhelderende werking 
kunnen hebben voor hen die in deze levensfase verkeren (Baars, 2012b, p. 146). Echter, de 
verhalen die culturele hulpbronnen overdragen, bestaan vaak uit culturele narratieven die de 
negatieve kanten van het ouder worden benadrukken (Laceulle, 2016; Laceulle & Baars, 
2014). Dergelijke narratieven bieden (toekomstige) ouderen geen inspiratie voor het 
vormgeven van hun ouderdom maar vormen vooral “een bron van ellende (...) waardoor men 
onnodig tegen ouder worden gaat opzien” (Baars, 2012b, p. 146). Daarnaast kunnen 
dergelijke negatieve narratieven bijdragen aan sociale marginalisatie, leeftijdsdiscriminatie en 
negatieve stereotypering van ouderen (Cruikshank, 2013, pp. 174-175; Gullette, 2004; 
Gullette, 2011; Woodward, 1999, pp. xiii-xiv). Om als inspiratiebron te kunnen dienen, zijn er 
narratieven nodig die een ander verhaal vertellen over de ouderdom.  
  De speelfilm kan worden beschouwd als één van de culturele hulp- of 
inspiratiebronnen voor persoonlijke zingeving (Duyndam, 2010). Binnen onze Westerse 
cultuur wordt het speelfilmaanbod vooral gedomineerd door Hollywood-speelfilms. Een 
avond televisie kijken of een rondgang langs bioscopen of populaire video-on-demand 
                                                          
1 Gevonden op 14 augustus 2017 via https://www.uvh.nl/onderzoek/leerstoelen/humanisme-en-filosofie. 
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kanalen als Netflix volstaan om te zien dat ook in Nederland een groot deel van het 
programma-aanbod bestaat uit Hollywood-speelfilms. In onze alledaagse cultuur worden 
ouderen via bioscoop, televisie en internet daardoor – zelfs wanneer zij niet actief naar 
Hollywood-speelfilms als culturele hulpbronnen op zoek zijn – voortdurend geconfronteerd 
met de verhalen die deze films vertellen over de oudere mens en de menselijke levensloop 
tijdens de ouderdom. Daarom is het belangrijk om te begrijpen welke verhalen Hollywood-
speelfilms vertellen over ouderen en in hoeverre deze verhalen in Hollywood-speelfilms 
kunnen dienen als inspiratie voor of hulpmiddel bij het vormgeven van de latere levensfase.  
 
1.1  Problematisering 
In deze scriptie onderzoek ik de culturele narratieven en counter-culturele elementen in twee 
Hollywood-speelfilms over ouderen, Gran Torino (2008) en Georgia Rule (2007). Daarvoor 
is het nodig om eerst de problematiek van culturele narratieven over ouderen en ouderdom en 
de rol van Hollywood-speelfilms in het overdragen van dergelijke ouderdomsnarratieven goed 
in kaart te brengen. 
 
1.1.1  Westerse, culturele narratieven en counternarratieven over ouderen 
Lindemann Nelson (2001) definieerde culturele narratieven als verhalen en beelden afkomstig 
uit onze culturele omgeving die de dominante, sociaal gedeelde begrippen en ideeën binnen 
onze cultuur weergeven (p. 85). Culturele narratieven zijn verhalen met min of meer 
vaststaande beelden en verhaalpatronen over veelal stereotype menselijke figuren 
(Cruikshank, 2013; Gullette, 2004; Lindemann Nelson, 1999). Zij komen tot ons via 
sprookjes, (kinder)verhalen, literatuur, mythen, (speel)films, theater, fotografie, reclame, 
beeldende kunst, televisieprogramma’s, et cetera (Gullette, 2004; Laceulle, 2016; Lindemann 
Nelson, 1999). Het is zowel onmogelijk als onwenselijk om onszelf aan culturele narratieven 
te onttrekken. We hebben ze nodig om onszelf en onze ervaringen te kunnen begrijpen, en om 
onze handelingen in de wereld te kunnen bepalen en verantwoorden (Lindemann Nelson, 
2001).  
  Juist het feit dat culturele narratieven voortdurend varianten op dezelfde verhalen 
vertellen en stereotypen en andere narratieve figuraties gebruiken die we al kennen, zoals de 
wijze oudere, de getroubleerde adolescent, de slimme detective of de prostituee met een hart 
van goud, maakt dat we het prettig vinden om culturele narratieven tot ons te nemen: “They 
(…) please us because we can make sense of them, and we can make sense of them because 
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we’ve seen these figurations so often before” (Lindemann Nelson, 1999, p. 90). Maar 
culturele narratieven zijn meer dan alleen verhalen waar we graag naar kijken of luisteren. 
Volgens Lindemann Nelson (1999) passen we ze ook actief toe op ons eigen leven:  
 
  At some point in your life, for example, you probably made sense of your relationship 
  with a lover by arranging the episodes of that relationship according to the stock 
  courtship and marriage plot that structures everything from “Cinderella” to Mansfield 
  Park (pp. 97-98).   
 
Culturele narratieven werken als een soort stock plots oftewel kant-en-klare 
verhaalconstructies waarmee we onszelf en ons eigen levensverhaal vergelijken (Lindemann 
Nelson, 1999, p. 90). Daarmee hebben zij invloed op hoe wij onszelf en anderen in de 
werkelijke wereld definiëren (Gullette, 2004; Gullette, 2011; Lindemann Nelson, 1999, p. 90). 
De invloed van culturele narratieven is positief wanneer zij eraan bijdragen dat wij door 
onszelf en door andere worden gezien en behandeld als volwaardige leden van de 
samenleving (Lindemann Nelson, 2001). Maar het feit dat culturele narratieven de dominante 
begrippen binnen een cultuur uitdragen, kan echter ook een restrictieve en beschadigende 
werking hebben op onze persoonlijke identiteit. Culturele narratieven kunnen ertoe leiden dat 
we - omdat we tot een bepaalde sociale subgroep binnen de samenleving behoren - door leden 
van andere, dominante groepen binnen de samenleving worden beschouwd en behandeld als 
iemand die minderwaardig is en voor wie bepaalde sociale rollen, kansen, 
ontwikkelingsmogelijkheden of relaties die bijdragen aan de ontwikkeling van de persoonlijke 
identiteit, niet zijn weggelegd. Lindemann Nelson (2001) noemde dit deprivation of 
opportunity (p. xii). Culturele narratieven kunnen vervolgens ook onszelf ervan overtuigen dat 
dit minderwaardige beeld dat anderen van ons hebben terecht is, waardoor we dit beeld zelf 
ook overnemen, een proces dat Lindemann Nelson (2001) infiltrated consciousness (p. xii) 
noemde. Het beschadigende effect van culturele narratieven kan worden geheeld door 
counterstories oftewel counternarratieven. Om werkelijk succesvol te zijn, zal een 
counternarratief in staat moeten zijn om zowel onszelf als anderen ervan te overtuigen dat wij 
niet minderwaardig aan anderen zijn en net zo goed ontwikkelingsmogelijkheden en toegang 
tot waardevolle sociale rollen en relaties hebben als zij (Lindemann Nelson, 1999, p. 90; 
Lindemann Nelson, 2001). 
  Westerse, culturele narratieven over ouderdom vereenzelvigen ouder worden veelal 
met verlies en verval, zoals het verlies van lichamelijke en geestelijke competentie, 
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gezondheid, aantrekkelijkheid, autonomie, sociale waarde en sociale zichtbaarheid. Dergelijke 
narratieven worden ook wel decline-narratieven genoemd (Gravagne, 2013a, p. 26; Gullette, 
2004, p. 8; Laceulle, 2016, pp. 96-98; Lindemann Nelson, 1999, p. 100). Van de wieg tot het 
graf worden we, bewust en onbewust, via allerlei kanalen steeds opnieuw geconfronteerd met 
varianten op dit negatieve beeld van ouderen en ouderdom (Gravagne, 2013b, p. 42; Gullette, 
2004; Laceulle, 2016, p. 80). Volgens Lindemann Nelson (1999, p. 100) grijpen alle decline-
narratieven in essentie steeds terug op hetzelfde principe: dat voor ouderen het beste van hun 
leven achter hen ligt en dat hun identiteit als het ware niets meer is dan een mindere versie 
van wie zij vroeger waren.   
  Het feit dat decline-narratieven dominant zijn binnen onze cultuur, betekent niet dat er 
geen alternatieve verhalen over ouderdom binnen de Westerse cultuur te vinden zijn. Maar het 
is nog maar de vraag of zij ook als volwaardige counternarratieven kunnen dienen. Zo bestaan 
er ook succesful aging-narratieven, verhalen waarin ouderen erin slagen om het ouder worden 
zo lang mogelijk uit te stellen (Gullette, 2004). Laceulle (2016) benoemde age defying-
narratieven, verhalen die zich concentreren op manieren waarop het verlies en het verval van 
de ouderdom tegengegaan, gecompenseerd of teruggedraaid kunnen worden (pp. 99-100). Age 
defying-narratieven en succesful aging-narratieven scheppen het beeld van ouderen die – 
vooral via consumptie van allerlei goederen en diensten – de neergang van ouderdom van zich 
af weten te houden. Maar zij bieden daarmee geen werkelijk inhoudelijk alternatief voor de 
waarde van ouderdom, omdat zij die waarde nog steeds uitdrukken in de mate waarin decline 
kan worden vermeden of bestreden. Het positieve van ouderdom wordt vereenzelvigd met het 
weten te behouden van jeugdigheid oftewel met het zich succesvol aanpassen aan de jeugd-
gerelateerde kaders binnen de samenleving (Gullette, 2004; Laceulle, 2016). Dit gaat voorbij 
aan de mogelijkheid dat de waarde van ouderdom veel meer of iets heel anders zou kunnen 
zijn dan de mate waarin iemand jong weet te blijven. Bovendien gaan deze narratieven 
voorbij aan het feit dat ouderdom wel degelijk gepaard kan gaan met allerlei vormen van 
verlies en existentiële kwetsbaarheid (Laceulle, 2016, pp. 101, 104-105).  
  Volgens Lindemann Nelson (1999) is er nog een reden waarom counternarratieven 
over ouderdom tekort kunnen schieten. Zij moeten er namelijk ook in slagen om het 
alternatieve beeld dat zij schetsen in de samenleving geaccepteerd te krijgen. Die acceptatie 
wordt bemoeilijkt door wat Lindemann Nelson (1999) in navolging van Walker (1998) de 
epistemic firewall noemde, een soort muur of rastering van wetten, gewoonten en 
verwachtingen ten aanzien van ouderen en ouderdom (Lindemann Nelson, 1999, p. 104; 
Walker, 1998, p. 173). Deze epistemische firewall is grotendeels opgebouwd uit decline-
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narratieven. Dit zorgt ervoor dat de marginalisatie van ouderen door de samenleving als 
geheel zo vertrouwd, normaal of natuurlijk wordt gevonden dat het idee dat ouderen ook iets 
anders zouden kunnen zijn dan ziek, zwak, afhankelijk, onaantrekkelijk of gemarginaliseerd 
moeilijk ingang vindt. De firewall is weliswaar niet ondoordringbaar: “Like the master 
narratives that cement it together, it has many cracks, fissures, tensions, and contradictions 
that can serve as points of entry for a counterstory” (Lindemann Nelson, 1999, p. 108). Maar 
om een counternarratief succesvol te laten zijn, is het volgens Gravagne (2013a, p. 61) nodig 
dat ouderen als volwaardige gesprekspartners of spelers worden gezien in het sociale discours 
over ouder worden en ouderdom. Omdat de epistemische firewall grotendeels is opgebouwd 
uit decline-narratieven die ouderen diskwalificeren als volwaardig, wordt de ware betekenis 
van hun counterstories vaak genegeerd, gepareerd of ingelijfd door het dominante culturele 
narratief. Lindemann Nelson (1999, p. 107) stelde dat het perfecte counternarratief dat zich 
weert tegen alle negatieve beelden van ouderen en ouderdom en dat iedereen weet te 
overtuigen van zijn gelijk in de praktijk niet bestaat. Mijn inziens kunnen we dan ook wellicht 
beter spreken van een narratief met een bepaald counter-cultureel potentieel - dat de 
mogelijkheid in zich draagt om bepaalde aspecten van dominante ouderdomnarratieven te 
weerleggen - dan van een counternarratief.  
  Het idee van een epistemische firewall laat goed zien hoe culturele narratieven onze 
opvattingen over ouderen en ouderdom kunnen bepalen. De betekenis die wij aan culturele 
narratieven hechten, wordt niet alleen bepaald door hun concrete inhoud maar ook door de 
manier waarop wij ze interpreteren. Om het potentieel beschadigende, marginaliserende of 
restrictieve effect van dominante decline-narratieven op ouderen tegen te gaan, zijn er 
wellicht dan ook niet alleen goede narratieven met een counter-cultureel potentieel nodig 
waarin ouderen als volwaardige leden van de samenleving en ouderdom als iets anders dan 
verlies en verval of als het (moeten) bestrijden of uitstellen daarvan worden geportretteerd. 
We hebben wellicht ook bredere interpretatiekaders nodig die het ons als het ware toestaan 
om het counter-culturele potentieel van die narratieven te kunnen zien. Bovendien impliceert 
het idee van de epistemische firewall ook dat culturele producten elementen van potentieel 
counter-culturele narratieven kunnen bevatten zonder dat wij ze als zodanig (h)erkennen, 
gewend als we zijn aan het definiëren van ouderdom in termen van neergang, verlies en 
verval. Deze overwegingen zijn belangrijk, wanneer we gaan kijken naar de narratieven die 





1.1.2  De Hollywood-speelfilm als overbrenger van culturele narratieven 
Speelfilms zijn films van minimaal anderhalf uur (feature-length film) waarin personages 
worden vertolkt door levende acteurs (live action film) en die langs narratieve weg doelbewust 
fictieve portretten schetsen van personages en gebeurtenissen (Bordwell & Thompson, 2015, 
p. 72; Verstraten, 2008; Yahnke, 2000). Historisch gezien wordt met ‘de’ Hollywood-
speelfilm de Amerikaanse filmkunst bedoeld zoals die zich vanaf het begin van de 20e eeuw 
in Hollywood ontwikkelde tot een industrie die tot doel had om winst te maken door zoveel 
mogelijk films aan een zo groot mogelijk filmpubliek te verkopen (Bordwell, Staiger & 
Thompson, 2005). Een belangrijk verkoopmiddel daarbij was het specifieke sterrensysteem 
dat zich in Hollywood ontwikkelde en dat ook vandaag de dag nog bestaat: beroemde acteurs 
en actrices die steeds opnieuw in speelfilms te zien zijn, wier roem voortdurend actief wordt 
gepromoot en die door hun bekendheid kunnen helpen om veel publiek naar de filmzalen te 
trekken (Dyer, 2004). Daarnaast kenmerkt de klassieke Hollywood-speelfilm zich van 
oudsher tot op de dag van vandaag door een bepaalde vertelstructuur, gebaseerd op het idee 
dat een speelfilm altijd verhalend moet zijn en dat er vaste, herkenbare vertelstructuren nodig 
zijn, opdat een groot filmpubliek het verhaal gemakkelijk kan begrijpen (Bordwell, Staiger & 
Thompson, 2005). Alle verhaal- en filmtechnieken die worden gebruikt, staan in dienst van 
het versterken van de causaliteit oftewel het logische verband tussen oorzaak en gevolg. Het 
hoofdpersonage heeft een bepaald doel of streven en komt vervolgens in de loop van de film 
obstakels tegen die hem in dat streven tegenwerken en die hij moet overwinnen. De film 
eindigt met een bepaalde vorm van afronding oftewel closure waarbij het hoofdpersonage al 
dan niet in zijn streven is geslaagd (Bordwell, Staiger & Thompson, 2005; Verstraten, 2008). 
De causaliteit in Hollywood-speelfilms is daarbij meestal psychologisch van aard. Dat wil 
zeggen dat de oorzaak van gebeurtenissen veelal samenhangt of verklaard wordt met de 
psychologische opmaak en eerdere levenservaringen van een hoofdpersonage (Bordwell, 
Staiger & Thompson, 2005).  
  Met behulp van deze klassiek geworden vertelstructuur ontwikkelden Hollywood-
speelfilms zich tot films waarin veelal varianten op dezelfde verhalen en personages werden 
verteld (Bordwell, Staiger & Thompson, 2005; Gravagne, 2013a). Vergelijkbaar met de 
opmerking van Lindemann Nelson (1999) dat de aantrekkingskracht van culturele narratieven 
nu juist schuilt in de vertrouwdheid die we ervaren wanneer we ernaar kijken en luisteren, ligt 
de aantrekkingskracht van Hollywood-filmverhalen in de grote mate van herkenning of zoals 
de Franse filmregisseur François Truffaut het uitdrukte: “In the final analysis, we loved the 
American cinema because the films all resembled each other” (Bordwell, Staiger & 
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Thompson, 2005, p. 25). Door dezelfde verhalen in verschillende varianten steeds opnieuw te 
vertellen met behulp van min of meer vaststaande verhaalpatronen en personages, vertoont de 
Hollywood-speelfilm in haar essentie sterke overeenkomsten met de vertelstructuur zoals 
Lindemann Nelson (1999; 2001) die beschreef voor culturele narratieven. Omdat Hollywood-
speelfilms vanuit commerciële doeleinden verhalen vertellen die zoveel mogelijk mensen als 
filmpubliek moeten aanspreken, ligt het bovendien voor de hand om te veronderstellen dat 
hun verhalen qua inhoud grote overeenkomsten zullen vertonen met de sociale begrippen en 
ideeën die dominant zijn binnen de cultuur waarin deze speelfilms zijn geproduceerd. In die 
zin kunnen we Hollywood-speelfilms goed opvatten als mogelijke dragers of overbrengers 
van culturele narratieven.  
  Die overdracht van culturele narratieven beperkte zich al vrij snel na het ontstaan van 
de Amerikaanse cinema niet meer tot de Verenigde Staten alleen. Vanaf de jaren ’20 deden 
Hollywood-speelfilms – vooral vanwege de ineenstorting van de Europese cinema ten 
gevolge van de Eerste Wereldoorlog en het feit dat Europese filmtheaters daardoor verlegen 
zaten om films – volop hun intrede in Europa (Bordwell, Staiger & Thompson, 2005). 
Sindsdien zijn Hollywood-speelfilms niet meer weg te denken uit onze alledaagse cultuur. 
Door hun alomtegenwoordigheid komt ook een breed, Nederlands publiek al bijna honderd 
jaar relatief gemakkelijk en vaak in aanraking met hun verhalen en kunnen we stellen dat 
Hollywood-speelfilms en de culturele narratieven die zij overdragen in zekere zin ook deel 
uitmaken van ons alledaagse, culturele systeem. Dat geldt ook voor de verhalen die zij 
vertellen over ouderen en ouderdom. 
  
1.1.3  Ouderdomsnarratieven in Hollywood-speelfilms 
Gedurende het grootste deel van de 20e eeuw bestond het Amerikaanse filmpubliek vooral uit 
jongeren en om winst te kunnen maken, werden de verhalen van Hollywood-speelfilms vooral 
op de vermeende behoeften en opvattingen van die jongeren afgestemd (Shary & McVittie, 
2016, p. 3). Deze focus op jongeren viel samen met de angst en de afschuw voor ouderdom 
zoals die in de Amerikaanse en andere Westerse samenlevingen al voor het ontstaan van de 
filmkunst bestonden (Cole, 1992; Shary & McVittie, 2016, p. 48). Oudere personages werden 
in de eerste decennia van de Hollywood-speelfilm meestal opgevoerd als bijfiguren in 
filmverhalen met jongeren in de hoofdrol en fungeerden daarbij slechts als eendimensionale 
en stereotype hindernissen, helpers of ontvangers van hulp (Shary & McVittie, 2016, p. 19). 
Ouderen vertoonden kenmerken die we uit decline-narratieven kennen: verval, verlies, 
lichamelijke en/of geestelijke incompetentie, onaantrekkelijkheid en sociale onzichtbaarheid 
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(Cohen-Shalev, 2012; Gravagne, 2013a; Shary & McVittie, 2016). Latere Hollywood-
speelfilms waarin ouderen wel een hoofdrol vertolkten, zoals Sunset Boulevard (1950), All 
about Eve (1950) en Whatever happened to Baby Jane? (1962), toonden vaak ouderen die 
zich tevergeefs tegen een dergelijke neergang verzetten en daarbij veelal omringd werden met 
jongere personages die dit verzet met afschuw of hilariteit bezagen (Chivers, 2013).  
   Door het ouder worden van het filmpubliek is er in de afgelopen twintig jaar een 
toename te constateren van Hollywood-speelfilms met ouderen in de hoofdrol (Barnes & 
Cieply, 2011; Dolan & Hallam, 2017). Maar ook daarin worden oudere personages nog altijd 
vaak vereenzelvigd met ziekte, zwakte en verlies (Cohen-Shalev, 2012; Shary & McVittie, 
2016). Daarnaast zijn er de laatste jaren steeds meer Hollywood-speelfilms met oudere 
Hollywoodsterren in de hoofdrol die zich daarin net zo jeugdig, actief en energiek gedragen 
als vroeger of als de jongere personages om hen heen (Shary & McVittie, 2016). Dergelijke 
speelfilms doen denken aan succesful aging- en age defying-narratieven, waarin ouderdom 
gelijk staat aan het succesvol voorkomen of tegengaan van neergang. Recente Hollywood-
films als Red (2010), The Bucket List (2007) en Last Vegas (2013) zijn daar slechts enkele 
voorbeelden van (Chivers, 2013). We zouden dan ook kunnen stellen dat succesful aging- en 
age defying-narratieven de epistemische firewall niet hebben geslecht maar er min of meer 
deel van geworden zijn. Het feit dat het filmpubliek steeds meer uit ouderen bestaat, heeft 
allesbehalve geleid tot het loslaten van de jeugd-gerelateerde kaders die Hollywood 
beheersen. Dit spreekt bijvoorbeeld ook uit de ambivalente houding van het huidige 
Hollywood ten opzichte van ouder wordende Hollywoodsterren en hun verouderende 
lichamen. Om in aanmerking te komen voor de rol van een ouder personage wordt vooral van 
vrouwelijke - en in toenemende mate ook van mannelijke - sterren verwacht dat zij hun 
lichamelijke ouderdom onzichtbaar maken. Daarmee staat het succes van hun bestaan als 
oudere Hollywoodster gelijk aan de mate waarin zij hun jeugdige lichamen van weleer hebben 
weten te behouden (Dolan, 2013a; 2013b).  
  In de stroom van Hollywood-speelfilms waarin ouderdom wordt vereenzelvigd met 
decline of met het succesvol voorkomen of tegengaan daarvan bestaan er tegenwoordig echter 
ook speelfilms die dit beeld van ouderen en ouderdom tegengaan (Chivers, 2013; Gravagne, 
2013a; Shary & McVittie, 2016). Volgens Gravagne (2013a) plaatsen deze speelfilms oudere 
personages in situaties “that highlight the way their desires and dreams can continue to 
transform their lives” (p. 162). In plaats van ouder worden te verbeelden als een eindeloze en 
voortdurende opeenhoping van verliezen die iemands persoonlijke identiteit, waardigheid en 
respect steeds verder aantasten of als een levensfase waarin ouderen zich in feite gedragen 
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alsof ouder worden niet bestaat, verbeelden dergelijke films ouderdom als een 
transformatieproces, als een soort kunstwerk in wording of als iets dat het waard is om bereikt 
of verworven te worden. Daarbij worden de verliezen die inherent zijn aan ouderdom door de 
oudere personages omgezet in of door de filmmaker verbeeld als aanwinsten of 
verworvenheden (Gravagne, 2013a).  
  Volgens Cohen-Shalev (2012, p. 131) gaat het bij speelfilms die ouderdom laten zien 
als een dergelijk transformatieproces veelal om films waarin oudere personages door de 
relaties die zij onderhouden met andere personages tot een soort verlossing komen en een 
eigen authentieke invulling van de ouderdom weten te ontwikkelen. Yahnke (2000; 2010) 
stelde dat deze speelfilms daarbij vaak gebruik maken van intergenerationeel contact tussen 
oudere en jongere personages. Volgens Yahnke (2010) behandelen dergelijke speelfilms alle 
aspecten van  
 
  meaningful relationships between the young and the old – including family bonds, 
  grandparenting, friendships across the generations, and mentoring. Films that 
  incorporate intergeneration usually emphasize the mutual benefits of intergenerational 
  relationships. Thus, what the old bring to the young in intergeneration is reciprocated 
  by what the young contribute to elders (p. 363).  
 
Maar in feite zijn intergenerationele contacten in Hollywood-speelfilms helemaal niet nieuw. 
Oudere personages werden in Hollywood-speelfilms meestal al opgevoerd binnen de 
intergenerationele contacten die zij onderhielden met jongere personages en het hebben van 
intergenerationele contacten bleek in die films voor ouderen geen enkele garantie te zijn dat 
zij meer werden dan alleen decline- of age defying-achtige stereotypen of bijfiguren in het 
leven van jongere personages. Ook wanneer ouderen de hoofdrol vertolken in speelfilms 
waarin intergenerationele contacten zowel oudere als jongere personages voordelen opleveren 
(Yahnke, 2010), is het nog steeds niet uit te sluiten dat die relatie weinig meer is dan een 
uitruil van praktische wederdiensten waarbij ouderen niet werkelijk tot een vorm van 
transformatie, groei, ontwikkeling of wording komen. Dit doet de vraag rijzen waaraan 
intergenerationele contacten als het ware moeten ‘voldoen’ om te kunnen leiden tot een 
bepaalde groei of ontwikkeling in ouderen. Hollywood-speelfilms waarin ouderen door hun 
intergenerationele contacten tot ontwikkeling komen en waarin de ouderdom wordt verbeeld 
als een transformatieproces of een soort kunstwerk-in-wording klinken weliswaar als 
mogelijk aantrekkelijke bronnen voor oudere kijkers die inspirerende voorbeeldverhalen 
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zoeken over goed ouder worden. Maar om werkelijk te kunnen beoordelen of dit ook zo is, 
moeten we de intergenerationele contacten in Hollywood-speelfilms concreet onderzoeken. In 
deze scriptie doe ik dat aan de hand van twee casestudies, de Amerikaanse speelfilms Georgia 
Rule (2007) en Gran Torino (2008).  
  Volgens Gravagne (2013a) leunen veel hedendaagse Hollywood-producten waaronder 
Gran Torino - waarin intergenerationele contacten tussen een ouder hoofdpersonage en 
jongere personages centraal staan – uiteindelijk teveel op ouderdom als decline om werkelijk 
een goed counter-cultureel narratief te kunnen zijn (p. 68). Vanuit de opvattingen rondom de 
epistemische firewall kunnen we ons echter afvragen of dit alleen ligt aan de inhoud van de 
narratieven die worden verteld of ook aan het interpretatiekader waarmee we die narratieven 
interpreteren (§1.1.1). Wanneer we verhalen over intergenerationele contacten zoals die 
verteld worden in Gran Torino en Georgia Rule werkelijk willen kunnen beoordelen op hun 
counter-culturele potentie oftewel als een mogelijk en levensvatbaar alternatief voor 
dominante decline- succesful aging- of age defying-narratieven, hebben we een 
interpretatiekader nodig waarin het voor ons als kijkers denkbaar en aannemelijk is dat 
intergenerationele contacten op de een of andere manier een bijdrage leveren aan 
transformatie-, ontwikkelings- of wordingsprocessen van ouderen. Wanneer we zo’n 
interpretatiekader niet hebben, lopen we kans dat we de counter-culturele potentie van 
intergenerationele contacten in culturele narratieven niet als zodanig (h)erkennen, beïnvloed 
als we zijn door de decline-, succesful aging- of age defying-motieven die onze epistemische 
firewall domineren.  
 Volgens empirisch onderzoek kan het aangaan en onderhouden van relaties tussen 
leden van verschillende leeftijdsgroepen een succesvolle manier zijn om stereotypen en 
vooroordelen over en weer weg te nemen en leeftijdsdiscriminatie tegen te gaan (o.a. 
 Hagestad & Uhlenberg, 2005; Kessler & Staudinger, 2007; Meshel & McGlynn, 2004). 
Bovendien worden intergenerationele contacten niet zelden in verband gebracht met een 
bepaalde opvatting van goed ouder worden. Volgens emeritus hoogleraar Wijsgerige en 
praktijkgerichte Ethiek Joep Dohmen2 kunnen we bijvoorbeeld goed ouder worden door 
generatief te zijn, dat wil zeggen door in contact te treden met leden van jongere generaties en 
daarin sociale rollen aan te nemen waarmee we ons inzetten voor “het lot van toekomstige 
generaties en daarmee voor een betere wereld”3. Volgens Hagestad & Uhlenberg (2006) kan 
intergenerationeel contact leiden tot ‘sociale generativiteit’ oftewel een soort maatschappelijk 
                                                          
2 Gevonden op 15 mei 2018 via http://www.joepdohmen.com/ 
3 Gevonden op 15 mei 2018 via http://www.joepdohmen.com/mijn-visie-op-het-goed-ouder-wo.  
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besef dat ouderen een belangrijke bijdrage leveren aan de ontwikkeling van jongere generaties 
en de toekomst van de samenleving. Uit empirisch onderzoek blijkt dat het ervaren van 
generativiteit door individuele ouderen positief samenhangt met hun psychologisch welzijn en 
tevredenheid over het eigen leven (Keyes & Ryff, 1998; McAdams et al, 1993; McAdams & 
De St. Aubin, 1992). Wat het voorgaande laat zien, is dat de waarde of betekenis van 
intergenerationele contacten voor ouderen en hun ouderdom voortdurend wordt benoemd als 
of uitgelegd met het begrip generativiteit.  
 
1.2  Onderzoeksvraag, filmkeuze en doelstelling 
In deze scriptie onderzoek ik hoe de bijzondere waarde of transformatieve kracht van 
intergenerationele contacten voor ouderen kan worden begrepen met behulp van het begrip 
generativiteit. Ik meen dat generativiteit als een waardevolle lens of interpretatiekader kan 
dienen waarmee we de intergenerationele contacten in Gran Torino en Georgia Rule kunnen 
onderzoeken met betrekking tot de vraag hoe en in hoeverre deze contacten bijdragen aan de 
ouderdom als een periode van groei of innerlijke ontwikkeling en tot de vraag of de verhalen 
in deze speelfilms beschouwd kunnen worden als narratieven met counter-cultureel potentieel. 
 
1.2.1  Onderzoeksvraag 
Ik onderzoek het voorgaande met behulp van de volgende onderzoeksvraag: wat betekent 
generativiteit voor de oudere hoofdpersonages binnen de intergenerationele contacten die zij 
onderhouden in de speelfilms Georgia Rule en Gran Torino als overbrengers van Westerse, 
culturele narratieven over ouderen?  
 
1.2.2  Gran Torino en Georgia Rule als analyseobjecten 
Voor mijn analyse ben ik op zoek gegaan naar Hollywood-speelfilms waarin oudere 
personages de hoofdrol spelen en waarin hun intergenerationele contacten met jongere 
personages centraal staan. Daarbij heb ik de volgende opvattingen van de begrippen 
intergenerationele contacten en ouderen gehanteerd. In wetenschappelijke onderzoeken naar 
de effecten van intergenerationeel contact wordt veelal het contact tussen één oudere en één 
of meerdere adolescenten bedoeld, contact waarbij de partijen op meerdere momenten met 
elkaar interacteren (Meshel & McGlynn, 2004). Mijn opvatting is daaraan gerelateerd, maar is 
iets breder: met intergenerationele contacten bedoel ik het contact tussen een oudere en een 
lid van elke jongere leeftijdscategorie of generatie, bestaande uit meerdere 
interactiemomenten. Daarnaast is er de vraag wat onder de term ouderen moet worden 
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verstaan. In deze scriptie draait het niet om de vraag op welke leeftijd iemand als oudere 
gezien moet worden maar om de vraag hoe ouderen hun ouderdom inrichten met behulp van 
intergenerationele contacten. Binnen die context baseer ik mijn definitie van ouderen daarom 
op de definitie van ouder worden van Baars (2012a) en vat ik het begrip ‘ouderen’ op als 
“persons who continue to lead their lives after they have been labeled by their societies as 
aged or old” (p. 148). Gran Torino is een Amerikaanse speelfilm uit 2008, geregisseerd door 
Clint Eastwood die naast de regie ook de hoofdrol voor zijn rekening nam. Georgia Rule is 
een Amerikaanse speelfilm uit 2007, onder regie van Garry Marshall. De hoofdrol wordt 
gespeeld door Jane Fonda. Zowel in Gran Torino als in Georgia Rule zijn beide 
hoofdpersonages vooral ‘oud’, omdat ze door zichzelf en door hun sociale omgeving als 
zodanig worden betiteld en beide speelfilms laten zien hoe zij als ouderen de latere levensfase 
invullen aan de hand van intergenerationele contacten met één of meerdere jongere 
personages om hen heen.  
  Daarnaast zijn beide speelfilms zijn geproduceerd in Hollywood en voldoen aan het 
klassieke Hollywood-vertelpatroon. Ook leunen beide speelfilms sterk op het Hollywood-
principe van sterrendom: beide speelfilms gebruiken de beroemde Hollywoodsterren Clint 
Eastwood en Jane Fonda in de hoofdrol als middel om een groot publiek aan te trekken. 
Tevens kunnen deze beide films opgevat worden als representanten bij uitstek van de bijna 
vanzelfsprekende dominantie van populaire Hollywood-speelfilms op onze alledaagse cultuur 
en van het feit dat we – bijna tegen wil en dank – voortdurend met de verhalen die zij 
vertellen in aanraking komen: Gran Torino en Georgia Rule worden zeer regelmatig herhaald 
op televisiekanalen die ook in Nederland voor iedereen bereikbaar zijn en via video-on-
demand-diensten volop aangeboden. Ook via internetkanalen als YouTube zijn zij beide 
gemakkelijk toegankelijk.  
  Ik heb deze speelfilms echter ook gekozen, omdat het oudere hoofdpersonage in 
Georgia Rule een vrouw en in Gran Torino een man betreft. Die keuze is ingegeven door 
literatuur over ouderen in speelfilms waarin geconstateerd wordt dat de ambivalente en 
negatieve houding van Hollywood ten opzichte van ouderdom gekleurd wordt door 
verschillende opvattingen omtrent de lichamelijke veroudering van vrouwen en mannen 
(Chivers, 2013; Dolan, 2013b; Wearing, 2012). Tegen die context meen ik dat het een 
toegevoegde waarde heeft om een Hollywood-speelfilm over een oudere man te vergelijken 
met een Hollywood-speelfilm over een oudere vrouw en te onderzoeken in hoeverre dit 




1.2.3  Doelstelling 
Mijn scriptie betreft een kennisdoel. Deze scriptie draagt bij aan de kennis over goed ouder 
worden door te onderzoeken hoe we het begrip generativiteit kunnen verstaan als een 
bijzondere kwaliteit of waarde van intergenerationele contacten tussen ouderen en leden van 
jongere generaties, waardoor intergenerationele contacten kunnen bijdragen aan de groei of 
innerlijke ontwikkeling van ouderen. Door de intergenerationele contacten in de twee 
Hollywood-speelfilms Gran Torino en Georgia Rule en de betekenis van generativiteit voor 
de beide oudere hoofdpersonages te onderzoeken, draagt deze scriptie ook bij aan de kennis 
over de verschillende leeftijdsideologieën binnen Hollywood-speelfilms als culturele 
hulpbronnen voor ouderen die inspiratie zoeken voor een zinvolle invulling van de ouderdom. 
Daarbij maakt deze scriptie inzichtelijk hoe betekenissen van speelfilmnarratieven en de 
leeftijdsideologieën die zij uitdragen niet alleen samenhangen met de inhoud van deze 
narratieven maar ook met de interpretatiekaders die we als kijkers hanteren.  
  Een analyse van filmnarratieven op basis van filmeigen analysemethoden kan 
bijdragen aan een beter begrip van de manier waarop leeftijdsideologieën binnen speelfilms 
opereren (Swinnen, 2015). Het op wetenschappelijke wijze analyseren van culturele 
producten aan de hand van analysebegrippen en –methoden die eigen zijn aan dat specifieke 
product, is echter niet direct gangbaar binnen de humanistiek. Temeer omdat culturele 
producten binnen het humanisme belangrijke bronnen voor persoonlijke zingeving vormen en 
in mijn optiek altijd meer zijn dan esthetische objecten alleen, poogt deze scriptie ook bij te 
dragen aan de kennis binnen de humanistiek omtrent wetenschappelijke analyses van culturele 
producten waarmee de ideologieën in die producten achterhaald kunnen worden. In het 
volgende hoofdstuk waarin ik de concrete opzet en de gebruikte onderzoeksmethoden van 
deze scriptie belicht, is er daarom veel aandacht voor de gebruikte analysemethodiek die ik 
aan de filmwetenschap en cultural studies heb ontleend om Gran Torino en Georgia Rule te 
kunnen onderzoeken. 
  Meer kennis over de inhoud van culturele ouderdomsnarratieven in Hollywood-
speelfilms, over de manier waarop die inhoud via Hollywood-speelfilms tot ons komt en over 
de rol van ons interpretatiekader waarmee we culturele narratieven in Hollywood-speelfilms 
hun betekenis verlenen, is ook maatschappelijke relevant. Deze kennis kan bijdragen aan een 
genuanceerde, kritische houding en aan het maken van een weloverwogen onderscheid tussen 
geslaagde en minder geslaagde Hollywood-narratieven over generativiteit en zinvol ouder 
worden. 
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Hoofdstuk 2  Onderzoeksopzet en onderzoeksmethoden  
In het vervolg van deze scriptie onderzoek ik wat generativiteit betekent voor de oudere 
hoofdpersonages binnen de intergenerationele contacten die zij onderhouden in de speelfilms 
Georgia Rule en Gran Torino als overbrengers van Westerse, culturele narratieven. In dit 
hoofdstuk belicht ik de onderzoeksopzet, de gekozen literatuur en de onderzoeksmethoden 
waarmee ik die vraag zal beantwoorden.  
 
2.1   Literatuurstudie 
Via een literatuurstudie in hoofdstuk drie onderzoek ik allereerst hoe we de generativiteit van 
ouderen kunnen definiëren en hoe die generativiteit binnen intergenerationele contacten kan 
bijdragen aan de ouderdom als een periode van groei of ontwikkeling. Vervolgens definieer ik 
generativiteit als een specifiek interpretatiekader waarmee ik later in de scriptie de 
intergenerationele contacten in de speelfilms Gran Torino en Georgia Rule op generativiteit 
kan onderzoeken.  
  Het begrip generativiteit werd ooit gemunt door ontwikkelingspsycholoog Erik 
Erikson (Kivnick & Wells, 2014; Schoklitsch & Baumann, 2012), die daarmee een specifieke 
drijfveer van volwassenen en ouderen beschreef die hen motiveert om contacten te 
onderhouden met leden van jongere generaties. In dit hoofdstuk zien we wat Erikson met 
generativiteit bedoelde en hoe het begrip zich via Kotre en McAdams verder ontwikkelde. Er 
is voor Erikson, Kotre en McAdams gekozen, omdat hun definities in empirische 
onderzoeken en andere literatuur over generativiteit steeds weer als basis worden gebruikt 
(Cox et al, 2010; Kessler & Staudinger, 2007; Keyes & Ryff, 1998; Meshel & McGlynn, 
2004; Malone et al, 2016; Schoklitsch & Baumann, 2011; Vaillant, 2002). Daarnaast 
ontwikkelden Kotre en McAdams ook een narratieve visie op generativiteit die voor het 
analyseren van filmnarratieven bijzonder bruikbaar zal blijken te zijn. Omdat Gran Torino 
een verhaal over een oudere man en Georgia Rule een verhaal over een oudere vrouw vertelt, 
onderzoek ik tevens in hoeverre er in de literatuur definitieverschillen bestaan tussen de 
generativiteit van oudere mannen en die van oudere vrouwen. 
   
2.2  Filmanalyse 
Vervolgens geef ik in hoofdstuk vier en vijf mijn interpretatie van de speelfilms Gran Torino 
en Georgia Rule. Mijn interpretatie van beide speelfilms valt uiteen in twee delen. In 
hoofdstuk vier onderzoek ik eerst wat beide speelfilms ons vertellen over de beide oudere 
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hoofdpersonages, over de intergenerationele contacten die zij binnen hun sociaal-culturele 
omgeving onderhouden met jongere personages en over de uiteindelijke gevolgen van die 
intergenerationele contacten voor beide oudere hoofdpersonages. Hierbij gebruik ik ook 
academische literatuur en andere publicaties die ik over de films heb kunnen vinden. Bij deze 
interpretatie belicht ik ook hoe de context van de Hollywood-filmcultuur waarin beide 
speelfilms zijn ontstaan, onze interpretatie van beide speelfilms beïnvloedt. Hiervoor gebruik 
ik de theorie van Dyer (2004) omtrent stardom, biografisch materiaal waarin beide 
hoofdrolspelers zelf uitspraken deden over (hun eigen) ouderdom en literatuur van Chivers 
(2013), Dolan (2013a; 2013b) en Wearing (2012) over de houding van Hollywood ten aanzien 
van de lichamelijke veroudering van acteurs en van actrices. 
  In hoofdstuk vijf vervolg ik mijn interpretatie van Gran Torino en Georgia Rule door 
generativiteit als interpretatiekader te gebruiken. Dat wil zeggen dat ik mijn bevindingen ten 
aanzien van de intergenerationele contacten uit hoofdstuk vier opnieuw onderzoek, maar dit 
keer met behulp van het begrip generativiteit als interpretatiekader zoals ik dat in hoofdstuk 
drie geschetst heb. Ik onderzoek hoe en in hoeverre de intergenerationele contacten die de 
oudere hoofdpersonages in beide speelfilms aangaan en onderhouden, opgevat kunnen 
worden als een vorm van generativiteit en wat deze generativiteit dan betekent voor of 
bijdraagt aan de ouderdom van beide oudere hoofdpersonages als een periode van groei of 
ontwikkeling.  
  Mijn interpretatie van Gran Torino en Georgia Rule in hoofdstuk vier en vijf is 
gebaseerd op de uitgangspunten van de semiotische analyse (Hall, 2013b). Om aan data voor 
deze interpretatie van beide speelfilms te kunnen komen, heb ik het film-analytisch 
begrippenapparaat van Bordwell & Thompson (2015) gebruikt. Het werk van David Bordwell 
wordt binnen de filmwetenschap als erkende bron voor filmanalyse gezien (Verstraten, 2008, 
p. 15). Het werk Film Art: An Introduction van Bordwell & Thompson verscheen voor het 
eerst in 1979, is inmiddels aan zijn elfde herziene editie toe en geldt nog altijd als verplichte 
literatuur binnen het Nederlandse filmwetenschapsonderwijs.4 Omdat het begrip semiotische 
analyse en het gebruik van film-analytische begrippen binnen de humanistiek niet direct 
gangbaar zijn, acht ik het belangrijk om deze methoden nader toe te lichten. 
 
 
                                                          
4 Zie bijvoorbeeld de studiegids van de bachelor Film- en Televisiewetenschap van de Universiteit van Leiden waarin het boek van Bordwell 
en Thompson (2015) wordt vermeld als verplichte literatuur voor het vak ‘Tekst-Beeld analyse 1: proza en film’. Gevonden op 11 januari 
2017 via https://studiegids.leidenuniv.nl/courses/show/58155/tekstanalyse-1-proza-en-film.  
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2.2.1 Semiotische analyse volgens Hall  
Het begrip semiotische analyse is verbonden met het begrip representatie zoals dit onder 
andere binnen culturele studies wordt gehanteerd om bijvoorbeeld kunstzinnige of creatieve 
producten van mensen te kunnen duiden. Het woord representeren kan op twee manieren 
worden opgevat: “to represent something is to describe or depict it [but] to represent also 
means to symbolize, stand for, to be a specimen of, or to substitute for” (Hall, 2013b, p. 2). 
Hall (2013b) definieerde representatie als “the process by which members of a culture use 
language (broadly defined as any system which deploys signs, any signifying system) to 
produce meaning” (p. 45).  
  Betekenisproductie of representatie is een interpretatieproces dat wordt beïnvloed door 
betekenissen, betekeniscategorieën en –systemen die we delen met leden van de cultuur om 
ons heen (Hall, 1985; 2013a). Dat interpretatieproces voltrekt zich langs twee wegen. Ten 
eerste interpreteren we objecten, personen, ideeën en gebeurtenissen oftewel de ‘dingen’ in de 
buitenwereld door deze te vergelijken met mentale concepten. Dit zijn innerlijke opvattingen 
over hoe we de wereld om ons heen kunnen classificeren en duiden. Zo interpreteren we 
bijvoorbeeld een glas als een glas, of een bepaald soort relatie als vriendschap, omdat we 
mentale concepten of representaties met ons meedragen van wat glazen zijn of van de 
voorwaarden waaraan een relatie moet voldoen om vriendschap te kunnen worden genoemd. 
In de tweede plaats interpreteren we woorden, geluiden en beelden zoals die zich aan ons 
voordoen als tekens oftewel betekenis dragende elementen die naar bepaalde dingen in de 
buitenwereld verwijzen. Zo is een afbeelding van een schaap bijvoorbeeld een teken. Het ‘is’ 
geen schaap, maar verwijst naar het ‘ding’ schaap in de werkelijke wereld om ons heen. 
Representatie is het proces waarin wij tekens, mentale concepten en de dingen in de wereld 
met elkaar in verband brengen (Hall, 2013b). Daarbij hanteren we codes, sociale conventies 
of gewoonten die aangeven hoe we de dingen in de wereld zouden moeten interpreteren. Om 
dit proces te illustreren, gebruikt Hall (2013b) het voorbeeld van een verkeerslicht. We 
noemen de bovenste kleur in een verkeerslicht niet alleen rood door het te vergelijken met ons 
mentale concept van de kleur rood maar ook omdat de Nederlandse taalcode voorschrijft dat 
we deze kleur met het woord ‘rood’ behoren aan te duiden. We stoppen vanwege de code 
voor verkeersdeelnemers die voorschrijft dat we dat bij die kleur moeten doen. Uit dit 
voorbeeld mag blijken dat codes en daarmee ook de betekenis die we aan de dingen in de 
wereld verlenen niet voor iedereen gelijk hoeven te zijn. Voor een Fransman heeft het woord 
‘rood’ wellicht geen enkele betekenis, gewend als hij is om de kleur met het woord ‘rouge’ 
aan te duiden. Voor verkeersdeelnemers verwijst de kleur rood naar de handeling van stoppen, 
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maar voor een kunstschilder die de kleur in een schilderij gebruikt, kan de kleur iets anders 
representeren. Codes zijn dan ook plaats- en tijdgebonden. Ze verschillen per culturele groep, 
bijvoorbeeld per etniciteit, gender, leeftijd of sociale klasse en kunnen in de loop der tijd ook 
veranderen (Hall, 2013b). 
  De semiotische analyse van culturele producten berust op bovengenoemd proces van 
representatie. Ieder cultureel product wordt daarin gezien als een tekst oftewel geheel dat 
‘gelezen’ kan worden. Alle onderdelen van die tekst kunnen worden opgevat als tekens of 
betekenis-dragende elementen. Ieder teken heeft daarbij ten eerste een letterlijke of 
denotatieve betekenis. Zo kunnen we bijvoorbeeld een kledingstuk in een film op basis van 
bepaalde kenmerken beschrijven als een jeansbroek en zijn letterlijke functie benoemen, zoals 
het beschermen of warm houden van een lichaam. Daarnaast kan een teken ook een 
connotatieve betekenis worden toegekend door het teken te verbinden met bredere, culturele 
thema’s of concepten. In het toekennen van een connotatieve betekenis aan tekens gebruiken 
we fragmenten van sociale opvattingen, ideologieën en waarden die we in onze mentale 
concepten met ons meedragen. We kunnen jeans opvatten als ‘informeel’ of een avondjurk 
zien als een symbool voor ‘elegantie’ of ‘formaliteit’ (Hall, 2013b, pp. 22-23).  
  Semiotische analyse is altijd in een bepaalde mate intertextueel. Intertextualiteit treedt 
op wanneer we betekenissen produceren in relatie tot andere teksten die we hebben gezien of 
gehoord. Zo begrijpen we de werkelijke betekenis van een cartoon waarin Piet op het paard 
zit en Sinterklaas ernaast loopt5 alleen in relatie tot de klassieke plaatjes van Sint en Piet 
waarin die verhoudingen andersom zijn. Hall (2013c) noemt de betekenis van dergelijk plaatje 
intertextueel oftewel “it requires to be read against the grain” (p. 223). Semiotische analyse is 
een hermeneutisch proces, een soort circulaire beweging tussen analyticus en tekst. Daarbij 
roepen betekenissen voortdurend weer nieuwe betekenissen op: “interpretations are always 
followed by other interpretations (…) any notion of a final meaning is always endlessly put 
off, deferred” (Hall, 2013b, p. 27).  
 
2.2.2 Het film-analytisch begrippenapparaat van Bordwell & Thompson  
Het principe van de semiotische analyse baseert zich onder andere op het uitgangspunt dat de 
betekenis of interpretatie van een cultureel product zoals een speelfilm kan worden afgeleid 
uit het combineren en interpreteren van de betekenissen van alle betekenis-dragende 
elementen van waaruit die tekst is opgebouwd (Hall, 2013b). Daarom heb ik eerst beide 
                                                          
5 Gevonden op 24 januari 2018 via https://nl.pinterest.com/sintnicolaas/sinterklaas-fun-grappige-sint-nicolaas-cartoons-en/ 
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speelfilms zoveel mogelijk ontleed in tekens of betekenis-dragende elementen. Hoofdstuk vier 
en vijf moeten niet opgevat worden als een beschrijving van al die betekenis-dragende 
elementen. Het ontleden van beide speelfilms moet nadrukkelijk worden gezien als voorwerk 
om grip te krijgen op de algemene inhoud van beide speelfilms en om als het ware informatie 
of data te verzamelen als basismateriaal voor de uiteindelijke interpretatie van beide 
speelfilms in hoofdstuk vier en vijf. In dit voorwerk heb ik me dus nog niet laten sturen door 
de begrippen intergenerationele contacten of generativiteit en die termen komen tijdens het 
voorwerk dat ik heb gedaan dus ook nog niet voor.  
  Om tijdens het voorwerk de filmverhalen van beide speelfilms in betekenis-dragende 
elementen te kunnen ontleden, heb ik gebruik gemaakt van het film-analytisch 
begrippenapparaat van Bordwell & Thompson (2015). Een filmverhaal is de keten van 
gebeurtenissen binnen een speelfilm, gebeurtenissen die op een specifieke manier zijn 
gerangschikt in tijd en ruimte en met elkaar verbonden zijn door oorzaak en gevolg (Bordwell 
& Thompson, 2015, p. 73; Verstraten, 2008, p. 21). Volgens Bordwell & Thompson (2015) is 
de betekenis van een filmverhaal niet alleen opgebouwd uit de handelingen en gesproken tekst 
van personages maar wordt ook bepaald door de keuzes van een filmmaker ten aanzien van 
vorm en stijl, geluid, muziek en beeld- en geluidmontage. Ik ben er vanuit gegaan dat al deze 
aspecten in een filmverhaal kunnen worden opgevat als aparte betekenis-dragende elementen.  
  Vorm beschrijft het vertelpatroon van een filmverhaal. Het eerste vormaspect is de 
manier waarop een filmverhaal wordt verteld in tijd oftewel de volgorde en tijdsduur van 
bepaalde gebeurtenissen en de frequentie waarmee bepaalde gebeurtenissen zich in het 
filmverhaal voordoen, in ruimte oftewel de locaties of omgeving waarin de gebeurtenissen 
zich afspelen, en causaliteit oftewel het oorzakelijke verband tussen gebeurtenissen. Het 
tweede vormaspect betreft de relatie tussen het begin en het einde van een filmverhaal. Het 
begin van een film schept bepaalde verwachtingen ten aanzien van de gebeurtenissen die een 
film laat zien en het einde brengt de gebeurtenissen in het filmverhaal tot een bepaalde 
conclusie (Bordwell & Thompson, 2015; Verstraten, 2008). Verder wordt vorm ook 
beïnvloed door de breedte en de diepte van de informatie in een film. De breedte betreft de 
mate waarin kijkers over dezelfde informatie over de gebeurtenissen in de film beschikken als 
een personage. De diepte betreft de mate waarin kijkers worden meegenomen in de 
(subjectieve) beleving van een personage (Bordwell & Thompson, 2015). Focalisatie kan een 
hulpmiddel zijn om die breedte en diepte vast te stellen. Focalisatie is een complex 
narratologisch concept, maar ik volsta hier met te zeggen dat het bij focalisatie vooral gaat om 
het perspectief van waaruit een gebeurtenis in het filmverhaal wordt verteld (Bordwell & 
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Thompson, 2015; Verstraten, 2008).  
  Stijlaspecten zijn de specifieke filmtechnieken die bij het maken van de film zijn 
gebruikt. De stijl van een film is onder te verdelen in mise-en-scene en cinematografie. Met 
mise-en-scene wordt bedoeld de manier waarop iedere scene is aangekleed door middel van 
kostuums en make-up, inrichting en belichting van de locatie en de speelstijl van acteurs 
(Bordwell & Thompson, 2015). Met cinematografie worden de filmtechnieken bedoeld die 
zijn gebruikt om de film op te nemen. Volgens Bordwell & Thompson (2015) kan hierbij 
onder andere worden gedacht aan het gebruik van bepaalde lichtcontrasten, beeldkleur of 
cameralenzen, aan een bepaalde beweging of bewegingssnelheid van de camera, aan 
kadrering oftewel de plaats waar de personages zich in het camerabeeld bevinden en aan de 
camerahoek oftewel de positie van de camera ten opzichte van objecten of personages in het 
beeld.  
  Montage, de manier waarop beelden en geluiden aan elkaar worden gehecht, stuurt 
hoe we de gebeurtenissen in een filmverhaal ervaren. Wanneer beeld en geluid bijvoorbeeld 
abrupt overgaan in een volgend beeld of geluid, ervaren we dat vanuit de conventies die we 
uit eerdere speelfilms kennen veelal als de start van een nieuwe gebeurtenis. Wanneer een 
beeld van een personage langzaam overvloeit in een ander beeld van hetzelfde personage, zijn 
we eerder geneigd om beide gebeurtenissen inhoudelijk met elkaar te verbinden (Bordwell & 
Thompson, 2015). Ook geluid en muziek kunnen extra informatie verschaffen over de 
gebeurtenissen in de film, over het karakter of de gemoedstoestand van een personage, en 
onze gevoelens over gebeurtenissen en personages sturen (Bordwell & Thompson, 2015). 
  Om Gran Torino en Georgia Rule te kunnen ontleden in betekenis-dragende 
elementen heb ik beide speelfilms eerst onderzocht op de volgende vormaspecten: 1) hoe 
wordt het narratief verteld in tijd, ruimte en causaliteit? 2) wat is de relatie tussen begin en 
einde van de film? 3) wat kan er worden gezegd over de breedte en diepte van de informatie 
in de film? 4) vanuit wiens perspectief wordt het narratief verteld? Daarna heb ik beide 
speelfilms opgedeeld in losse scènes. Een scène is dat deel van de film dat zich door middel 
van een tijdssprong of een locatiewisseling van een voorgaande of volgende scène 
onderscheidt (Bordwell & Thompson, 2015, p. 504). Vervolgens heb ik per scène de 
handelingen en gesproken tekst van personages en de gebruikte stijlaspecten, geluid, muziek 
en beeld- en geluidmontage eerst zo letterlijk of denotatief mogelijk beschreven en vervolgens 
de connotatieve of meer symbolische betekenis ervan getracht te benoemen. Hierdoor 
ontstond per speelfilm een enorme verzameling aan beschrijvingen. Deze beschrijvingen 
dienen als gegevensbron voor hoofdstuk vier waarin ik vervolgens beide speelfilms 
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interpreteer vanuit de vraag wat beide speelfilms vertellen over beide oudere hoofdpersonages 
en de intergenerationele contacten die zij onderhouden en voor hoofdstuk vijf waarin ik die 
intergenerationele contacten als het ware opnieuw interpreteer met behulp van generativiteit 




Hoofdstuk 3  Generativiteit bij ouderen 
In dit hoofdstuk onderzoek ik in de vorm van een literatuurstudie de betekenis van het begrip 
generativiteit bij ouderen. Met behulp hiervan schep ik vervolgens een eigen 
interpretatiekader om in hoofdstuk vijf de generativiteit in de intergenerationele contacten in 
Gran Torino en Georgia Rule te kunnen onderzoeken. 
 
3.1  Identiteitsontwikkeling volgens Erikson 
Het begrip generativiteit werd gemunt door Erik Homburger Erikson (Kivnick & Wells, 2014; 
Schoklitsch & Baumann, 2012). De Duits-Deense Erikson (1902-1994) werd opgeleid tot 
Freudiaans psychoanalist. Daarna was Erikson als psychoanalist verbonden aan de 
Amerikaanse universiteiten van Harvard, Yale en Berkeley en ontwierp hij zijn eigen 
ontwikkelingsmodel van de menselijke levensloop (Ryckman, 2008). Het vernieuwende 
daarin ten opzichte van Freud was onder andere het idee dat identiteitsontwikkeling niet stopt 
na de kindertijd maar doorzet tijdens alle leeftijdsfasen van de mens, dus ook tijdens 
ouderdom (Ryckman, 2008; Kivnick & Wells, 2014; Schultz & Schultz, 2009). Volgens 
Erikson (1993) is identiteitsontwikkeling niet alleen een biologische maar ook een 
psychosociale aangelegenheid, beïnvloed door interactie met de sociale omgeving. Erikson 
(1993) verdeelde de menselijke identiteitsontwikkeling in acht leeftijdsfasen. In elke fase 
moet de mens een specifiek conflict tussen twee tegengestelde, innerlijke tendensen of 
neigingen zien op te lossen. Als de mens erin slaagt om de syntonische of harmoniserende 
tendens sterker te ontwikkelen dan de dystonische of disharmoniserende tendens, leidt dit tot 
een gezonde, verdere identiteitsontwikkeling (Erikson, Erikson & Kivnick, 1986, p. 24; 
Erikson & Erikson, 1998, p. 53). 
 
3.1.1  Erikson en generativiteit 
In de zevende levensfase van de volwassenheid is de harmoniserende tendens die moet 
worden ontwikkeld generativiteit oftewel “the concern in establishing and guiding the next 
generation” (Erikson, 1993, p. 224). Generativiteit betreft niet alleen het verlenen van allerlei 
vormen van onbaatzuchtige zorg voor leden van jongere generaties, maar ook alles wat de 
volwassen mens creëert en onderneemt ten behoeve van de toekomst van jongere generaties 
of om jongere generaties te helpen om een toekomst voor zichzelf te creëren (Erikson, 1964, 
p. 96). Generativiteit “encompasses procreativity, productivity and creativity, and thus the 
generation of new beings, as well as of new products and new ideas, including a kind of self-
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generation concerned with further identity development” (Erikson & Erikson, 1998, p. 59). 
Het krijgen van kinderen is vaak de manier waarop volwassenen voor het eerst met 
generativiteit worden geconfronteerd, maar dat betekent niet dat het hebben van kinderen een 
voorwaarde is voor generativiteit. Volwassenen kunnen bijvoorbeeld ook generativiteit 
ontwikkelen door voor andermans kinderen te zorgen (Erikson, 1993, p. 224). Omgekeerd is 
het hebben van kinderen geen garantie dat volwassenen generativiteit in zichzelf ontwikkelen. 
Onopgeloste innerlijke conflicten en onvervulde behoeften in eerdere levensstadia kunnen 
ervoor zorgen dat ouders voornamelijk op zichzelf gericht blijven in plaats van op de 
ontwikkeling of het welzijn van hun kinderen (Erikson, 1993, p. 224). Generativiteit is een 
wederzijds intergenerationele aangelegenheid. Zo heeft een baby de generativiteit van zijn 
ouders nodig om zich te kunnen ontwikkelen en hebben zijn ouders de zorgbehoefte van de 
baby nodig om hun generativiteit te kunnen ontwikkelen: “Mature man needs to be needed 
and maturity needs guidance from what has been produced as well as encouragement from 
what been produced and must be taken care of” (Erikson, 1993, p. 224).  
 Erikson (1993) koppelde generativiteit expliciet aan de zevende levensfase van de 
volwassenheid. Maar dit betekent niet dat generativiteit tijdens de ouderdom verdwijnt. 
Erikson noemde generativiteit tijdens de ouderdom “grand-generativity” (Erikson, Erikson & 
Kivnick, 1986, p. 49). De oudere voelt dan onverminderd de behoefte om nodig te zijn en is 
vanuit die behoefte nog steeds betrokken bij het welzijn van jongere generaties in de rol van 
oudere vader of moeder van volwassen kinderen, of in de rol van grootouder, oudere vriend of 
vertrouweling, raadgever, adviseur, of mentor voor leden van nog jongere generaties (Erikson, 
Erikson & Kivnick, 1986). Grand-generativity vormt volgens Erikson (1993) geen 
voorwaarde meer voor de gezonde identiteitsontwikkeling van ouderen, maar kan er wel 
degelijk positief aan bijdragen. Tijdens de achtste levensfase dienen ouderen volgens Erikson 
(1993) de harmoniserende tendens van (ego-)integratie te ontwikkelen. Integratie is het op 
bevredigende wijze kunnen samenbrengen van eerdere conflicten en levenservaringen en het 
kunnen instemmen met of vrede vinden in de manier waarop men heeft geleefd (Erikson, 
1993). Grand-generativity kan leiden tot het opdoen van nieuwe ervaringen die deze 
integratie bevorderen, meestal in de vorm van een soort tweede kans om een eventueel gebrek 
aan generativiteit in de voorgaande levensfase alsnog te compenseren (Erikson, Erikson & 
Kivnick, 1986). Daarnaast kan grand-generativity voorkomen dat er in het leven van ouderen 
een compleet gebrek aan vitale verbinding met de sociale omgeving ontstaat (Erikson & 




3.1.2 Kritiek op Erikson 
Het ontwikkelingsmodel van Erikson heeft in de loop der jaren kritiek gekregen. Vooral 
vanuit feministische hoek kwam de kritiek dat Erikson geen aandacht had voor de culturele 
verschillen tussen de identiteitsontwikkeling van mannen en vrouwen, van mensen met 
verschillende etniciteiten en van mensen uit verschillende sociaaleconomische klassen 
(Gilligan, 1982; Horst, 1995; Schultz & Schultz, 2009, p. 235; Slugoski & Ginsburg, 1989; 
Tavris, 1992, p. 37). Verder betwijfelden sommige psychologen of het leven van ouderen in 
de achtste levensfase in werkelijkheid wel zo positief was als Erikson schetste: “For many 
people, this stage of life is characterized by pain, loss, and depression” (Schultz & Schultz, 
2009, p. 235). Wanneer we vanuit die kritiek kijken naar de manier waarop Erikson 
generativiteit definieerde, valt op dat hij ook hierbij weinig rekening hield met de 
verschillende fysieke, emotionele, psychosociale of sociaaleconomische omstandigheden 
waarmee individuele ouderen zich geconfronteerd kunnen zien en die van invloed kunnen zijn 
op de manier waarop en de mate waarin ouderen generatief kunnen zijn. Eriksons 
generativiteitsbegrip heeft een ideaaltypisch karakter: generativiteit is in haar essentie positief 
en zelfs bij ouderen voor wie generativiteit geen voorwaarde meer is voor 
identiteitsontwikkeling, heeft generativiteit in de vorm van grand-generativity louter positieve 
gevolgen, zowel voor ouderen zelf als voor de leden van jongere generaties op wie de 
generativiteit van die ouderen betrekking heeft.  
 Eriksons ontwikkelingsmodel heeft grote invloed gehad op de 
ontwikkelingspsychologie en de hedendaagse psychotherapie, en onder meer geleid tot 
empirische onderzoeken waarin onderdelen van zijn begrippenapparaat werden onderzocht en 
waar nodig bijgesteld (Kivnick & Wells, 2014; Schultz & Schultz, 2009, pp. 207-235).Wat 
Eriksons generativiteitsbegrip voor mijn scriptie belangrijk maakt, is dat generativiteit bij 
Erikson direct verbonden is met identiteitsontwikkeling. Eriksons opvatting van generativiteit 
opent de mogelijkheid om over de ouderdom te denken als een periode waarin contacten met 
leden van jongere generaties een belangrijke invloed uitoefenen op de manier waarop ouderen 
zichzelf en waarin ouderen via generativiteit niet alleen bijdragen aan de groei en 
ontwikkeling van anderen maar ook zelf tot groei en ontwikkeling kunnen komen.  
 
3.2  Generativiteit volgens John Kotre 
John Kotre (*1940) behaalde in 1969 een graad in de psychologie aan de Universiteit van 
29 
 
Michigan.6 Als hoogleraar psychologie hield Kotre zich in de jaren daarna bezig met het 
bestuderen van de menselijke levensloop en richtte zich daarbij vooral op generativiteit. Hij 
deed dit aan de hand van interviews waarin hij mensen van diverse leeftijden, geslacht, 
sociale klassen en etniciteit hun levensverhaal liet vertellen (Manheimer, 1995). In zijn 
casestudies constateerde Kotre (1984) dat mensen hun levensverhaal niet vertelden door 
levensfasen in hun geheel te beschrijven, maar door er specifieke momenten of gebeurtenissen 
uit te lichten die zij als generatief zagen. Daarbij merkte hij dat bepaalde aspecten van 
generativiteit regelmatig pas later tot volle bloei kwamen dan tijdens de volwassenheid en 
andere aspecten van generativiteit zich juist voordeden voordat die volwassen fase was 
aangebroken (Kotre, 1984). Dat leidde tot kritiek op het generativiteitsbegrip van Erikson. 
Volgens Kotre (1984) doet het model van Erikson niet altijd recht aan de verschillende 
manieren waarop mensen ouder worden en laat generativiteit zich niet begrenzen door één 
vaste levensfase. Ook maakte Kotre (1984) bezwaar tegen het ideaaltypische karakter van 
Eriksons generativiteitsbegrip. Volgens Kotre (1984) zag Erikson over het hoofd dat 
generativiteit niet altijd hoeft te leiden tot iets wat goed of juist is voor anderen en dat 
Eriksons “choice of words overlooks the possibility of leaving a heritage of active destruction, 
of propagating not good or even neglect – but evil” (p. 9). Vanuit deze kritiek ontwikkelde 
Kotre (1984; 1995) een eigen opvatting van generativiteit.  
 
3.2.1  Een andere opvatting van generativiteit 
Kotre (1984) definieerde generativiteit als “a desire to invest one’s substance in forms of life 
and work that will outlive the self. The investments are ways of achieving material and 
symbolic unity with an extensive and enduring future” (p. 10). Vergelijkbaar met Erikson 
(1993) zag Kotre (1984) generativiteit als een instinctief handelingsmotief dat zowel 
biologisch als psychosociaal wordt bepaald. Maar anders dan Erikson zag Kotre (1995) 
generativiteit nadrukkelijk als het innerlijk verlangen van de mens naar een soort symbolische 
onsterflijkheid, als het verlangen om iets van zichzelf over te dragen in personen of creaties 
die hem zullen overleven (p. 35). Dit leidde tot het ontwikkelen van een generativiteitsmodel 
waarin het voor degene die generatief handelt weliswaar mogelijk is om zich daarbij te richten 
op het welzijn en de ontwikkeling van jongere generaties maar waarbij dit laatste niet 
noodzakelijkerwijs het geval hoeft te zijn (Kotre 1984, pp. 16-18). 
  
                                                          
6 Gevonden op 20 januari 2018 via http://www.johnkotre.com/about.htm.  
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3.2.2  Vier hoofdtypen van generativiteit 
Kotre (1984) stelde dat er vier hoofdtypen of vormen bestaan waarin generativiteit zich 
tijdens de menselijke levensloop kan voordoen: het biologische type, het ouderschapstype of 
parental type, het technische type en het culturele type.  
 Biologische generativiteit betreft het (willen) overdragen van de eigen genen en 
lichamelijke substanties als moedermelk via het krijgen en borstvoeden van biologisch eigen 
kinderen (Kotre, 1984, p. 11). Omdat deze vorm van generativiteit zich beperkt tot de periode 
waarin mensen fysiek in staat zijn om kinderen te krijgen, acht ik haar minder relevant met 
betrekking tot generativiteit bij ouderen. Dat is anders voor de andere drie vormen van 
generativiteit: zij bleken in Kotres casestudies voor te komen in alle levensfasen van jong-
volwassenheid tot en met de ouderdom (Kotre, 1984, pp. 14-15). Ouderschapsgenerativiteit 
wordt uitgedrukt in het verzorgen, kleden, beschermen, liefhebben en disciplineren van 
kinderen en in het inwijden van die kinderen in de tradities en gewoonten binnen de 
familiesfeer (Kotre, 1984, p. 11). Bij deze vorm van generativiteit gaat het om het overdragen 
van de eigen, persoonlijke familietradities en leefregels op het kind. Vaak vloeit 
ouderschapsgenerativiteit voort uit biologische generativiteit, maar dit hoeft niet. 
Ouderschapsgenerativiteit treedt namelijk ook op in de zorg voor andermans kinderen. 
Technische generativiteit heeft betrekking op situaties waarin praktische kennis en 
vaardigheden worden overgedragen op leden van volgende generaties die deze kennis en 
vaardigheden nog niet beheersen. Technische generativiteit draagt over hoe iets moet worden 
gedaan. Kotre koppelde dit aan de situatie van leraar en leerling, waarbij de “teaching of skills 
becomes generative (…) when it is imbued with the sense of extending oneself into the 
apprentice or attaching oneself to a lasting art” (Kotre, 1984, p. 13). Praktische kennis en 
vaardigheden staan echter niet op zichzelf, maar ontstaan altijd binnen een bepaald cultureel 
systeem oftewel een symbolische, geïntegreerde set aan regels die verbonden zijn met de 
sociaal-culturele groep waarin we ons bevinden en die ons helpen om ons bestaan te begrijpen 
of betekenis te verlenen (Kotre, 1984, p. 14). Technische generativiteit draagt alleen impliciet 
iets van zo’n systeem over op leerlingen. Bij culturele generativiteit wordt de overdracht van 
dat culturele systeem echter expliciet:  
 
  When a teacher turns from how to do it to what it means, when she speaks of the idea 
  of music or healing or law, when she brings to the fore the symbolic system that stood 
  in the background and offers her student the outlines of an identity, then she becomes 
  culturally generative. She is no longer the teacher of skills but a mentor, and her 
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  apprentice has become a disciple. (p.14)  
 
De mentor moet niet alleen het cultuursysteem zelf en de waarde ervan overdragen op zijn 
volgelingen, maar ook zijn volgelingen leren om zelf over de betekenis en de waarde van dat 
systeem na te denken. Daarmee stelt hij zijn volgelingen in staat om hun eigen identiteit 
binnen het cultuursysteem te bepalen en uiteindelijk ook om te bepalen wat er van dat 
cultuursysteem overgedragen moet worden op nieuwe generaties na hen.  
 
3.2.3  De narratieve zijde van culturele generativiteit 
Volgens Manheimer (1995) beschouwde Kotre de levensloop vooral als een toekomstgericht 
wordingsproces waarbij mensen proberen om bepaalde verlangens en doelen te realiseren, 
maar waaraan zij pas aan het einde van die levensloop – in het terugkijken op wat er werkelijk 
is gebeurd – een samenhangende en betekenisvolle interpretatie kunnen verlenen. Daartoe 
gebruiken mensen bestaande verhalen en symbolen uit de cultuur waarin zij leven (Kotre, 
1984; Manheimer, 1995). Kotre (1984) beschouwde dit proces van het terugkijken op en 
(her)vertellen van het eigen levensverhaal waarbij het eigen levensverhaal geïnterpreteerd en 
geplaatst wordt in een groter, cultureel geheel als een specifieke vorm van culturele 
generativiteit (Manheimer, 1995). Het resultaat ervan is dat vertellers zichzelf gaan zien als 
“concrete and very real symbols of an abstract element in a shared meaning system” (Kotre, 
1984, p. 260). Volgens Kotre gaat dit proces tijdens de ouderdom soms nog een stap verder: 
zonder dat zij de historische juistheid van hun verhalen volkomen loslaten, laten sommige 
ouderen hun levensgebeurtenissen als het ware steeds meer samensmelten met wat volgens de 
cultuur waarin zij leven als ideaal wordt gezien. Daarbij fungeert generativiteit dan als een 
soort overkoepelend verhaalthema. De levensverhalen van ouderen worden daardoor een soort 
voorbeeld van generativiteit voor anderen. Volgens Kotre (1984) hebben die verhalen een 
generatieve waarde voor jongere generaties die zich zelfs kan uitstrekken over de grenzen van 
de dood, vanaf het moment dat nabestaanden deze verhalen doorvertellen: “As the years pass, 
they remember and retell stories from his or her life that match a valued archetype. These 
recollections become the good stories with generative power” (p. 261). Het levensverhaal zelf 
wordt dan deel van de nalatenschap die de oudere voor jongere generaties heeft achtergelaten 
en van de cultuur die hen wordt overgedragen.  
  Volgens Manheimer (1995) wees Kotre hiermee op iets belangrijks, namelijk op de 
universele, menselijke behoefte om een nalatenschap in de wereld achter te laten en op het feit 
dat die behoefte ook symbolisch kan worden vervuld door het vertellen van het eigen 
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levensverhaal aan jongere generaties. Bovendien impliceerde Kotre mijns inziens - door 
generativiteit te benoemen als een verhaalthema waarmee mensen hun levensverhaal als het 
ware laten ‘kloppen’ met de idealen in hun culturele omgeving – dat er zoiets als cultureel 
bepaalde ideeën rondom generativiteit bestaan en dat deze invloed uitoefenen op het feit dat 
mensen bepaalde gebeurtenissen in hun leven als generatief omschrijven. In de volgende 
paragraaf besteed ik onder andere aandacht aan de manier waarop McAdams dit narratieve 
aspect van generativiteit verder uitwerkte.  
 
3.3  De definitie van generativiteit in hedendaags, empirisch onderzoek  
In de afgelopen decennia zijn er binnen de sociale wetenschap verschillende empirische 
onderzoeken gedaan naar generativiteit bij ouderen (Cox et al, 2010; Kessler & Staudinger, 
2007; Keyes & Ryff, 1998; McAdams & De St. Aubin, 1992; Schoklitsch & Baumann, 2011; 
Vaillant, 2002; Vaillant & Milofsky, 1980). De meeste empirische onderzoeken leverden geen 
andere definities van generativiteit op dan die van Erikson en Kotre. Een uitzondering hierop 
vormt Dan P. McAdams die op basis van zijn onderzoeken wel degelijk een eigen opvatting 
van generativiteit ontwikkelde en daarbij vooral het narratieve aspect van generativiteit, zoals 
zich dit al bij Kotre voordeed, verder uitwerkte.  
 
3.3.1  Dan P. McAdams en het generativiteitsscript 
Dan P. McAdams, Amerikaans hoogleraar psychologie, deed vanaf de jaren ’80 van de vorige 
eeuw vele empirische onderzoeken naar generativiteit (Hamby et al, 2015). Hij definieerde 
generativiteit als “the adult’s concern for and commitment to the well-being of the next 
generation, as manifested in parenting, teaching, mentoring, and other behaviors and 
involvements that aim to contribute to a positive legacy that will outlive the self” (McAdams 
et al, 1997, p. 678). Met deze definitie creëerde hij een soort synthese tussen Erikson en 
Kotre, tussen de betrokkenheid op het welzijn van jongere generaties en de behoefte aan een 
soort symbolische onsterflijkheid. Daarbij moet worden opgemerkt dat de nalatenschap van 
McAdams – vergelijkbaar met Erikson en anders dan bij Kotre - heel specifiek een positieve 
nalatenschap betreft: het iets goeds willen nalaten aan de wereld. Volgens McAdams 
(McAdams & De St. Aubin, 1992) kan generativiteit worden bepaald zowel door een 
innerlijke behoefte als door verwachtingen en geboden handelingsmogelijkheden vanuit de 





McAdams beschouwde de menselijke identiteitsontwikkeling als een narratief proces, waarin 
de mens zichzelf als het ware voortdurend ‘vertelt’ aan zichzelf en aan anderen en met behulp 
van thema’s waarmee de mens zijn ervaringen inhoudelijk met elkaar probeert te verbinden 
(McAdams et al, 1997). Vanuit dat principe beschouwde McAdams narration of vertelling als 
een vorm van generativiteit (McAdams et al, 1997). Vergelijkbaar met Kotre (1984) 
ontdekten McAdams & De St. Aubin (1992) dat zowel volwassenen als ouderen gebruik 
maken van generativiteitsscripts in het vertellen van hun levensverhaal. Een 
generativiteitsscript is een innerlijke vertelling die volwassenen en ouderen hanteren om hun 
inspanningen en pogingen tot generativiteit in te passen in het eigen levensverhaal, in de 
hedendaagse samenleving en in de wereld waarin zij leven. Die vertelling “adresses the 
narrative need in identity for a sense of ending, a satisfying vision or plan concerning how, 
even though one’s life will eventually end, some aspect of the self will live on through one’s 
generative efforts” (McAdams & De St. Aubin, 1992, p. 1006). Een generativiteitsscript bevat 
verhaalelementen die mensen ontlenen aan de verhalen in de cultuur waarin zij leven. 
McAdams (2013) ontdekte daarbij ook dat mensen meestal verhaalpatronen gebruiken die 
dominant zijn binnen hun cultuur. Zo neemt het generativiteitsscript van Amerikaanse 
volwassenen meestal het verhaalpatroon aan van een zogenaamde redemption story of 
verlossingsverhaal, een manier van vertellen die veel voorkomt binnen de Amerikaanse 
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cultuur (McAdams, 2005; McAdams, 2013; McAdams & Guo, 2015). Een 
generativiteitsscript in de vorm van een verlossingsverhaal verloopt grofweg steeds hetzelfde: 
“As the plot unfolds, the protagonist suffers greatly, but suffering is repeatedly redeemed by 
positive outcomes, reinforcing the protagonist’s confidence and determination to make the 
world a better place for future generations” (McAdams, 2013, p. 202). Dit verlossingsverhaal 
bevestigt de hoop en de verwachting dat het harde werken en de grote uitdagingen die 
generativiteit met zich meebrengt – zoals het opvoeden van kinderen, het werken aan 
verandering binnen de gemeenschap, of het proberen te maken van een positief verschil in de 
wereld – uiteindelijk tot positieve resultaten zullen leiden (McAdams & Guo, 2015, p. 7). Het 
hanteren van een verlossingsverhaal als generativiteitsscript heeft een dubbele functie. Het 
stelt mensen in staat om hun leven een soort zin of betekenis te verlenen door zichzelf te 
vertellen dat ze iets hebben achtergelaten dat de grenzen van hun eigen bestaan als het ware 
overstijgt. Maar het kan hen ook helpen de generatieve motivatie te behouden om zich 
generatief op te stellen ten opzichte van jongere generaties (McAdams, 2013).  
 
3.3.2  Generativiteit bij oudere mannen en oudere vrouwen 
In deze scriptie onderzoek ik twee speelfilms waarin respectievelijk een oudere man en een 
oudere vrouw de hoofdrol vertolken. Erikson, Kotre en McAdams maakten binnen hun 
definities van generativiteit geen onderscheid tussen mannen en vrouwen. In een aantal 
empirische studies is echter wel geprobeerd om eventuele verschillen in generativiteit tussen 
mannen en vrouwen te onderzoeken. In bepaalde onderzoeken bleken volwassen vrouwen zelf 
meer betrokkenheid bij het welzijn en de ontwikkeling van jongere generaties te ervaren in 
hun leven dan volwassen mannen (Keyes & Ryff, 1998; McAdams & De St. Aubin, 1992). 
Maar in andere onderzoeken rapporteerden volwassen mannen juist een hogere generativiteit 
dan volwassen vrouwen (Schoklitsch & Baumann, 2011). Volgens Snarey (1993) en 
McAdams en De St. Aubin (1992) bleken volwassen mannen met kinderen een hogere mate 
van generativiteit te ervaren dan mannen zonder kinderen, een verband dat bij vrouwen veel 
minder sterk aanwezig was. Bij volwassen vrouwen bleek generativiteit betrekking te hebben 
op een bredere kring aan jongeren dan bij volwassen mannen (Keyes & Ryff, 1998). Maar 
tijdens de ouderdom bleken verschillen in de mate waarin mannen en vrouwen zichzelf als 
generatief ervaren weer weg te vallen (Keyes & Ryff, 1998).  
  Binnen deze empirische onderzoeken bestaan er geen eenduidige conclusies omtrent 
verschillen in generativiteit tussen oudere mannen en oudere vrouwen. Bovendien wordt het 
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vergelijken van resultaten uit empirische onderzoeken bemoeilijkt door het feit dat deze 
onderzoeken zelf nogal van elkaar verschilden in opzet en uitvoering. Zo werden met de term 
‘ouderen’ soms mensen vanaf 60 en 65 jaar bedoeld (Keyes & Ryff, 1998), soms mensen 
vanaf 67 jaar (McAdams et al, 1993) en in andere gevallen mensen vanaf 75 jaar (Schoklitsch 
& Baumann, 2011). Daarbij is het ook nog maar zeer de vraag of de verschillen tussen de 
generativiteit van mannen en vrouwen en het feit dat deze op oudere leeftijd minder groot 
lijken te zijn alleen aan verschil in geslacht geweten moeten worden. Verschillen in andere 
variabelen zoals het hebben van bepaalde persoonlijkheidstrekken, opleidingsniveau, 
sociaaleconomische klasse, inkomen, etniciteit, religieuze overtuiging of verwachtingen 
vanuit de sociaal-culturele omgeving waarin men leeft, bleken binnen empirische 
onderzoeken namelijk ook positief te correleren met generativiteitsverschillen (Cox et al, 
2010; Hamby et al, 2015; Kessler & Staudinger, 2007; McAdams & Guo, 2015; Schoklitsch 
& Baumann, 2011). Het is mijns inziens dan ook begrijpelijk dat empirische onderzoeken niet 
konden leiden tot aparte definities van de generativiteit van oudere mannen en die van oudere 
vrouwen, omdat generativiteit afhankelijk lijkt te zijn van zoveel meer factoren dan geslacht 
en leeftijd alleen. Schoklitsch & Baumann (2011) stelden dat de verschillen die zij aantroffen 
tussen oudere mannen en oudere vrouwen wellicht te maken hadden met sociale 
verwachtingen waarbij er van vrouwen - meer dan van mannen – wordt verwacht dat zij 
tijdens hun hele leven al (zorg)relaties met jongeren onderhouden, waardoor zowel de sociale 
omgeving als zijzelf veel minder geneigd zijn om dergelijke relaties tijdens hun ouderdom als 
bijzonder of als generatief te betitelen dan oudere mannen (Schoklitsch & Baumann, 2011). In 
dat geval zijn verschillen tussen mannen en vrouwen vooral een kwestie van gender oftewel 
van verschillende verwachtingen van mannen en vrouwen en van hun sociale omgeving over 
de sociale rollen die zij ten aanzien van leden van jongere generaties zouden moeten innemen. 
 
3.4  Naar generativiteit als interpretatiekader voor speelfilms 
In dit hoofdstuk hebben we zien wat Erikson met generativiteit bij ouderen bedoelde en hoe 
dit begrip zich via John Kotre en Dan McAdams verder ontwikkelde. Op de volgende pagina 
heb ik die opvattingen in een schema naast elkaar gezet. Omdat ik in hoofdstuk vijf specifiek 
de betekenis van generativiteit zal onderzoeken binnen de intergenerationele contacten in 
Gran Torino en Georgia Rule, concentreer ik mij hier op wat we op basis van de literatuur 
kunnen concluderen over de relatie tussen generativiteit, intergenerationele contacten en de 









Generativiteit kan een belangrijke drijfveer zijn voor ouderen in het aangaan en onderhouden 
van intergenerationele contacten. Dat wil niet zeggen dat er altijd sprake hoeft te zijn van 
generativiteit binnen intergenerationele contacten: er zijn ook andere redenen te bedenken 
voor contacten tussen ouderen en leden van jongere generaties. Maar generativiteit voegt er 
een innerlijke noodzaak aan toe, die ervoor zorgt dat ouderen een zelfbewuste en actieve rol 
in die contacten vervullen. Generativiteit tilt intergenerationele contacten uit boven het niveau 
van toevallige ontmoetingen of louter tijdverdrijf. In contacten op basis van generativiteit 
hebben ouderen en jongeren elkaar nodig om aan elkaars behoefte te voldoen, waarbij 
ouderen gedreven worden door de fundamentele behoefte om ‘ertoe te doen’, om nodig of om 
van waarde te zijn voor anderen of voor de wereld van nu en zoals die zich in de toekomst zal 
voltrekken. Generativiteit kan worden gezien als een specifieke vorm of manifestatie van die 
fundamentele behoefte. Generativiteit wordt daarnaast ook medebepaald door 
handelingsmogelijkheden voor en verwachtingen over ouderen in de sociale omgeving. 
  Generativiteit kan ouderen de bevestiging geven dat zij van waarde zijn binnen hun 
sociale omgeving en zorgen voor een gevoel van verbondenheid met de wereld om hen heen 
of met de wereld in de toekomst. Daarnaast staat generativiteit in de literatuur ook steeds in 
verband met een vorm van ontwikkeling in ouderen. Volgens Erikson draagt generativiteit bij 
aan hun identiteitsontwikkeling, omdat de nieuwe ervaringen die zij opdoen door generatief te 
zijn hun innerlijke integratie oftewel het vinden van samenhang tussen en betekenis in eerdere 
levenservaringen bevorderen. Volgens Kotre en McAdams vindt die innerlijke integratie niet 
zozeer plaats omdat ouderen nieuwe levenservaringen opdoen als wel omdat zij met 
generativiteit als verhaalthema hun levensverhaal een nieuwe, generatieve betekenis geven. 
  Op basis van de opvattingen van Erikson, Kotre en McAdams meen ik dat er drie 
benaderingen te onderscheiden zijn ten aanzien van het begrip generativiteit bij ouderen, 
waarmee ik in hoofdstuk vijf generativiteit binnen de intergenerationele contacten in de 
speelfilms Gran Torino en Georgia Rule kan onderzoeken. Ten eerste kan generativiteit 
worden opgevat als een innerlijke neiging van ouderen om te zorgen voor of bij te dragen aan 
het welzijn en de ontwikkeling van jongere generaties. Dit vertaalt zich in het aannemen van 
bepaalde sociale rollen in intergenerationele contacten met leden van jongere generaties zoals 
die van verzorger, begeleider, oudere vriend, mentor, raadgever, onderwijzer, et cetera. De 
focus van generativiteit ligt hier vooral op wat volgens de oudere nodig is in het leven van de 
ander om zich te kunnen ontwikkelen tot een volwaardige volwassene en oudere in de 
toekomst.  
  Ten tweede kan generativiteit worden opgevat als een innerlijk verlangen naar een 
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soort symbolische onsterflijkheid die gestalte krijgt in het creëren van nalatenschap. Ouderen 
kunnen nalatenschap creëren door daadwerkelijk een product na te laten ten behoeve van de 
wereld in de toekomst, een voorwerp dat voort bestaat wanneer ouderen zelf fysiek niet meer 
aanwezig zijn in de wereld. Maar nalatenschap kan ook meer figuurlijk zijn in de zin van 
praktische kennis, vaardigheden, tradities, culturele begrippen, normen en waarden, 
levenservaringen en dergelijke in leden van jongere generaties. Het nodig zijn van ouderen 
hangt dan samen met een innerlijk besef of overtuiging dat wat men overdraagt van waarde is 
voor anderen en voor de wereld. Ouderen dragen iets over wat zij als een essentieel onderdeel 
van zichzelf ervaren en dat zij in of voor anderen - die nu zijn wat ouderen ooit zelf waren - 
bewaard willen zien in de toekomst. In navolging van Kotre kan het bij die nalatenschap ook 
om de overdracht van iets slechts of negatiefs gaan.  
  Via Kotre en McAdams vinden we nog een derde benadering die ik hier narratieve 
generativiteit zou willen noemen. Dit betreft de neiging van ouderen om gebeurtenissen in het 
eigen levensverhaal te vertellen of te waarderen aan de hand van een generativiteitsthema of 
generativiteitsscript, een soort scenario dat wordt beïnvloed door de cultuur waarin ouderen 
leven en waarmee zij het innerlijke idee versterken dat zij iets goeds en waardevols hebben 
bijgedragen aan het leven van jongere generaties of nagelaten in de wereld. Dit kan niet alleen 
leiden tot de bevredigende ervaring dat het eigen leven zin heeft (gehad) maar ook - vooral 
wanneer het generativiteitsscript de structuur van een verlossingsverhaal aanneemt - de 
motivatie versterken om zichzelf generatief te (blijven) gedragen ten opzichte van leden van 
jongere generaties. Volgens Kotre is het daarnaast ook mogelijk om het levensverhaal van 
ouderen zelf te beschouwen als een deel van hun nalatenschap aan leden van jongere 
generaties. Verteld langs de lijnen van een generativiteitsthema of generativiteitsscript, kan dit 
levensverhaal dienen als een voorbeeld van generativiteit voor anderen.  
  De drie benaderingen die ik heb gedestilleerd uit het werk van Erikson, Kotre en 
McAdams zijn niet exclusief of expliciet aan één van hen toe te schrijven. Het moge duidelijk 
zijn dat Eriksons opvatting van generativiteit zich bijvoorbeeld niet alleen maar richtte op het 
aannemen van sociale rollen maar ook op alles wat wordt overgedragen en gecreëerd ten 
behoeve van leden van jongere generaties en op generativiteit als een manier voor ouderen om 
zin te verlenen aan het eigen leven. Kotres interpretatie van generativiteit concentreerde zich 
voornamelijk op symbolische onsterflijkheid en nalatenschap, maar sloot het voelen van en 
handelen vanuit oprechte betrokkenheid bij het welzijn van jongere generaties allesbehalve 
uit. En McAdams’ opvatting van generativiteit is een synthese van Erikson en Kotre waarin 
generativiteit zich in vele vormen kan voordoen, en omvatte in dat opzicht natuurlijk meer 
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dan alleen het principe van narration of vertelling.  
  Mijn drie benaderingen van generativiteit vormen echter een hanteerbaar kader 
waarmee ik in hoofdstuk vijf concreet kan onderzoeken welke generatieve rol(len) de oudere 
hoofdpersonages in de speelfilms Gran Torino en Georgia Rule innemen in hun contacten 
met jongeren, welke nalatenschap zij op die jongeren proberen over te dragen en hoe zij zoiets 
als een generativiteitsthema of generativiteitsscript toepassen in het vormgeven van hun 
levensverhaal. Hoewel binnen de literatuur geen definitieverschil gemaakt wordt tussen de 
generativiteit van oudere mannen en van oudere vrouwen, acht ik het daarbij wel mogelijk dat 
er bepaalde gender-gerelateerde verschillen te ontdekken zijn in de manier waarop beide 






Hoofdstuk 4  Intergenerationele contacten in Gran Torino en Georgia 
    Rule 
In dit hoofdstuk geef ik mijn interpretatie van de intergenerationele contacten die de twee 
oudere hoofdpersonages in de speelfilms Gran Torino en Georgia Rule onderhouden met de 
jongere personages om hen heen. Daarbij onderzoek ik de invloed van die intergenerationele 
contacten op beide oudere hoofdpersonages. Daaraan voorafgaand geef ik per film eerst een 
samenvatting van de inhoud.  
 
4.1  Samenvatting van de inhoud 
In Gran Torino (2008) vertolkt Clint Eastwood het oudere hoofdpersonage Walt Kowalski. 
Walt woont in Detroit, is Koreaveteraan en gepensioneerd medewerker van de plaatselijke 
Ford-fabriek. Hij heeft twee volwassen zoons, Mitch en Steve, en vier kleinkinderen.  
  Na de dood van zijn vrouw blijft Walt alleen achter in zijn huis dat hij zorgvuldig 
verzorgt en onderhoudt, te midden van een buurt die voornamelijk wordt bewoond door de 
Hmong, een bevolkingsgroep uit China, Laos en Vietnam die na de Vietnam-oorlog naar het 
midwesten van de Verenigde Staten emigreerde. De buurt wordt geterroriseerd door 
jeugdbenden met diverse etnische achtergronden. Tegen wil en dank komt Walt in aanraking 
met tiener Thao Vang Lor, zijn Hmong-buurjongen. Dit gebeurt, wanneer Thao in opdracht 
van een Hmong-jeugdbende die Thao wil inlijven de auto van Walt - een Ford Gran Torino - 
probeert te stelen. Wanneer de woedende bendeleden, waaronder Thao’s neefje Spider, bij 
Thao’s familie verhaal komen halen over de mislukte diefstal, trekt Walt zijn oude 
dienstwapen en jaagt hen weg. Thao’s moeder en tienerzusje Sue dwingen Thao om voor 
Walt te gaan werken om de schande van de diefstal goed te maken, waardoor contact ontstaat 
tussen Walt, Sue en Thao. Wanneer Sue Walt vertelt dat Thao moeite heeft om een doel in 
zijn leven te vinden, neemt Walt Thao onder zijn hoede. Intussen blijkt Walt een terminale 
longziekte te hebben, een ziekte die hij voor iedereen verzwijgt. Ondanks zijn groeiende 
vermoeidheid steekt Walt veel energie in Thao door hem te leren hoe hij zijn eigen omgeving 
moet onderhouden en zich in het leven moet gedragen en door een baantje in de bouw voor 
hem te regelen. De Hmong-bende blijft echter druk uitoefenen op Thao en mishandelt hem. 
Uit wraak zoekt Walt de bendeleden op, bedreigt hen en raakt in gevecht met één van hen. Als 
vergelding beschieten de Hmong-bendeleden het huis van Thao’s familie en mishandelen en 
verkrachten zij Sue. Walt ziet in dat hij dit in feite zelf heeft veroorzaakt door het recht in 
eigen hand te nemen. Hij sluit Thao op in zijn kelder om te voorkomen dat Thao wraak zal 
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nemen en zoekt dan zelf de confrontatie met de Hmong-bende, deze keer ongewapend. Door 
te doen alsof hij wel een wapen bij zich heeft, provoceert Walt de bendeleden doelbewust om 
op hem te schieten. Walt wordt gedood, waarna de bendeleden door de politie worden 





  De speelfilm Georgia Rule (2007) is vernoemd naar één van de hoofdpersonages, de 
oudere Georgia Russell, gespeeld door Jane Fonda. Georgia is moeder van een volwassen 
dochter, Lilly, en een zeventienjarige kleindochter, Rachel. 
  Rachel is een brutale, onhandelbare tiener die, nadat ze haar auto total loss heeft 
gereden, door haar wanhopige moeder Lilly naar oma Georgia in Hull, Idaho wordt gebracht. 
Hoewel Lilly, die zelf met een drankprobleem worstelt, dertien jaar ervoor heeft gezworen om 
haar moeder nooit meer te bezoeken, hoopt ze dat de strenge leefregels van Georgia Rachel 
zullen bijsturen. Georgia blijkt een strenge doch vriendelijke dame te zijn wier strak geregelde 
dagritme een groot contrast vormt met de losgeslagen levensstijl van Rachel. Georgia zorgt 
onder andere dat Rachel een zomerbaantje krijgt als receptioniste van Simon, de dierenarts in 
Hull. Hoewel Rachel de religieuze, Mormoonse gemeenschap van Hull aanvankelijk flink 
verstoort door de diepgelovige boerenzoon Harlan te verleiden, merkt Rachel ook dat 
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Georgia’s regels voor rust en structuur in haar leven zorgen. Er ontstaat een band tussen 
Georgia en Rachel. Rachel vertelt dan dat ze eerder in haar jeugd stelselmatig door haar 
stiefvader Arnold werd verkracht. De auto die Rachel heeft vernield, blijkt een cadeau te zijn 
geweest van Arnold die ze kreeg op voorwaarde dat ze met niemand over dit misbruik zou 
praten. Georgia schaart zich onvoorwaardelijk achter Rachel en licht Lilly in. Lilly, die 
opnieuw afreist naar Hull, wordt heen en weer geslingerd tussen geloof en ongeloof. Lilly 
vervalt hierdoor tijdelijk terug in haar oude drinkgedrag, maar verzoent zich ook met Georgia 
nadat zij haar moeder confronteert met de ongelukkige jeugd die ze heeft gehad door 
Georgia’s onbuigzame toepassing van haar gedragsregels. Wanneer Rachel ziet hoe 
ongelukkig Lilly is zonder Arnold, beweert Rachel vervolgens dat ze gelogen heeft over het 
misbruik. Lilly besluit om met Arnold mee terug te gaan naar San Francisco. In een brief die 
Lilly voor Rachel en Georgia achterlaat, stelt Lilly dat niet alle regels van Georgia waardeloos 
waren. Georgia’s regel dat je met anderen moet omgaan vanuit vertrouwen, geloof en 
vergeving is een belangrijke levensles die ze in de afgelopen tijd bij Georgia heeft opgedaan. 
Naar aanleiding van die brief weet Georgia Rachel ervan te overtuigen dat liegen tegen Lilly 
over het seksueel misbruik om Lilly’s gevoelens te sparen niet de juiste weg is en dat ze Lilly 
eerlijk moet vertellen dat Arnold haar wel degelijk misbruikt heeft. Rachel moet erop leren 
vertrouwen dat Lilly de pijnlijke waarheid aan zal kunnen en dat ze Rachel zal geloven en 




4.2  Walt, Georgia en de personages om hen heen 
Zowel Walt als Georgia zijn aan het begin van de films van hun kinderen en kleinkinderen 
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vervreemd. In Gran Torino blijft de gebrekkige relatie tussen Walt en zijn familie door de 
film heen ongewijzigd en speelt deze relatie een bijrol in de intergenerationele contacten die 
Walt aangaat met zijn buurjongen Thao en buurmeisje Sue. In Georgia Rule vormt het herstel 
van de slechte relatie tussen Georgia en haar familie juist de hoofdlijn. Daarnaast spelen de 
contacten die Georgia onderhoudt met andere, jongere personages een bijrol.  
  De intergenerationele interactie tussen Walt, Georgia en de jongeren om hen heen 
voltrekt zich binnen de context van een bepaalde fysieke en sociaal-culturele omgeving. In 
deze paragraaf ga ik in op het verband tussen die omgeving en de manier waarop Walt en 
Georgia contact onderhouden met andere personages.  
 
4.2.1  De leefomgeving in Gran Torino 
Gran Torino speelt zich af in een sombere, vervallen en armoedige buitenwijk van Detroit. 
Wanneer het regent in Gran Torino, zorgt dit voor een donker, grijs en eenzaam straatbeeld. 
En zelfs wanneer de zon wel schijnt in Detroit, is dit zonlicht hard en fel en benadrukt het 
daarmee vooral de troosteloze vervallenheid van de buitenwijk. Hier is het leven een harde 
strijd tussen mensen van verschillende leeftijden, gender en etniciteit. Het enige huis en de 
enige tuin in de straat die goed onderhouden zijn, zijn die van Walt. De vele keren dat Walt 
zijn tuinpad veegt, het gras maait of zijn planten besproeit, hebben vooral te maken met het 
beschermen, onderhouden en afbakenen van zijn eigen bezit. Alles en iedereen die de grenzen 
van zijn tuin overschrijden, worden verbaal of fysiek hardhandig weggejaagd. Dat geldt ook 
voor religie. De jonge, katholieke priester Janovich die Walt op wens van Dorothy komt 
opzoeken en hem wil laten biechten, wordt door Walt weggestuurd met de woorden dat hij in 
tegenstelling tot zijn vrouw niets heeft met religie en dat hij zeker niet wil biechten bij een 
over-educated 27 year old virgin who likes to hold the hands of old ladies who are 
superstitious and promises them eternity.  
  De isolatie en afwijzing die zo kenmerkend zijn voor de leefomgeving van Walt in 
Gran Torino, weerspiegelt zich in de manier waarop Walt met anderen in zijn omgeving 
omgaat. Walt is een in zichzelf gekeerde, seksistische en racistische man die zich bij aanvang 
van de film ergert aan iedereen die afwijkt van wat hij zelf is, dat wil zeggen blank, man en 
oud. Walt bewaart zijn racistische taalgebruik niet alleen voor de Hmong om hem heen die hij 
steevast aanduidt met swamp rats en gooks: racistisch taalgebruik is ook normaal in de manier 
waarop Walt en de enkele vrienden die hij heeft met elkaar omgaan. Walt corrigeert Sue 
voortdurend wanneer zij in zijn ogen grof taalgebruik gebruikt, terwijl hij deze vorm van 
taalgebruik in Thao juist aanmoedigt. Walt wordt door zijn omgeving als een buitenstaander 
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behandeld die in die omgeving geen enkele rol speelt of respect geniet. Maar met zijn 
afwijzende houding past Walt ook weer wonderwel in zijn omgeving waarin de afwijzing van 
alles wat anders is - in de vorm van racisme, seksisme en leeftijdsdiscriminatie - voortdurend 
een rol speelt in de manier waarop personages met elkaar omgaan. Volgens de jonge 
bendeleden in Gran Torino deugen leden van andere bendes niet omdat zij een andere 
etnische afkomst hebben, moeten ouderen zich vooral niet met hen bemoeien, kunnen alleen 
jongens bendelid worden en zijn meisjes alleen goed voor het huishouden en voor seks. En 
zelfs binnen de Hmong-gemeenschap die gepresenteerd wordt als een hechte groep, is er 
racisme, seksisme en leeftijdsdiscriminatie. De grootmoeder van Sue en Thao vindt het 
bijvoorbeeld tijd dat haar dochter weer een goede man vindt om voor haar te zorgen. Volgens 
haar kan kleinzoon Thao die rol niet vervullen, omdat hij geen echte man is: hij wast af en 
werkt in de tuin en verricht volgens haar daarmee alleen maar vrouwenwerk. Net zoals Walt 
een hekel heeft aan haar en haar een old hag noemt, haat de grootmoeder Walt en zegt niet te 
begrijpen waarom die witte, oude en nutteloze chagrijn nog steeds in ‘haar’ Hmong-buurt 
woont. 
 
4.2.2  De leefomgeving in Georgia Rule  
De sombere, vervallen buitenwijk van Detroit in Gran Torino staat in schril contrast met de 
blijmoedige en goed verzorgde plattelandsomgeving van Hull in Georgia Rule. In Hull schijnt 
vrijwel voortdurend de zon en die zon veroorzaakt geen droogte of problemen. De enige 
regenbui die in Hull valt, is van voorbijgaande aard en zelfs in de regen blijft de beeldkleur in 
Georgia Rule wonderwel licht en zonnig. In Hull is er geen somberheid of hopeloosheid: 
rondhangende jongeren zonder doel in hun leven, geweld, armoede, werkloosheid of 
vervallen huizen bestaan niet. De bevolking gedraagt zich voortdurend vriendelijk en 
voorkomend tegenover elkaar, ook tegenover relatieve buitenstaanders als Rachel en Lilly. 
Georgia’s huis en tuin weerspiegelen dat beeld: ze zijn goed onderhouden net als alle andere 
huizen in de straat en staan open voor iedereen die er toevlucht zoekt. In de leefomgeving van 
Georgia is er in wezen niets waartegen Georgia zich zou moeten afschermen en dat doet ze 
dan ook niet. Het grootste deel van de bevolking van Hull behoort tot de religieuze groepering 
van de Mormonen. Georgia is geen Mormoonse, maar onderschrijft wel de waarden en 
normen die binnen de Mormoonse religie worden uitdragen. Welke normen en waarden dat 
precies zijn, wordt in Georgia Rule overigens nooit concreet benoemd. De sterkste aanwijzing 
voor overeenkomst tussen religie en Georgia’s leefregels is wellicht het feit dat Georgia 
meerdere keren in de film boos wordt wanneer anderen de naam van God gebruiken om hun 
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woorden kracht bij te zetten: You can not use the Lord’s name in vain. 
  Net als Walt past Georgia in Georgia Rule feilloos in de geregelde, blijmoedige en 
optimistische omgeving waarin zij leeft. Georgia is een strenge maar liefdevolle vrouw met 
een voorliefde voor waarheid, rechtvaardigheid en vaste gedragsregels. Eén van de 
zelfbedachte regels die Georgia in het leven hanteert, is dat iedereen te redden is. Dat 
kenmerkt Georgia’s houding ten opzichte van haar hele omgeving. De houding van Georgia 
ten opzichte van anderen nooit afwijzend, onvriendelijk of negatief. In feite maakt het niet uit 
of Georgia met jongeren of ouderen omgaat. Ze is net zo voorkomend en zorgzaam tegen een 
oudere dame die tijdens het 4 julifeest in het stadje last heeft van de harde muziek als tegen 
haar oppaskinderen Sam en Ethan, terwijl ze hen opvoedt met haar regels, bijvoorbeeld dat er 
niet met de handen gegeten mag worden, dat er pas gepauzeerd mag worden als er een 
bepaalde taak is afgemaakt en dat met elkaar vechten niet deugt. 
  Uitsluiting in de vorm van racisme, seksisme of leeftijdsdiscriminatie zoals in Gran 
Torino lijken in het filmverhaal van Georgia Rule niet aanwezig. In eerste instantie lijken 
voor mannen en vrouwen dezelfde gedragsregels te bestaan. Georgia behandelt mannen en 
vrouwen hetzelfde en voedt haar oppaskinderen Ethan en Sam op met dezelfde regels als 
Rachel en Lilly. Maar het feit dat het openlijke racisme uit Gran Torino in Georgia Rule niet 
voorkomt, wil niet zeggen dat de personages in Georgia Rule zich bewust niet-racistisch 
gedragen. Wat vooral opvalt, is dat - in tegenstelling tot Gran Torino - vrijwel iedereen in de 
film wit is. De enkele niet-witte personages die in Hull aanwezig zijn, zoals de native 
American buurman van Georgia, spelen nauwelijks een rol van betekenis en gedragen zich in 
het weinige dat we van hen te zien krijgen volledig identiek aan de witte bewoners. Dat wil 
zeggen: zich gedragend volgens de omgangsvormen van vriendelijkheid en voorkomendheid 
die in Hull de dienst uitmaken.  
 
4.2.3  Walt en Georgia: twee aanpassingsstrategieën 
Zowel Walt als Georgia hebben zich aan hun omgeving aangepast door zich gedrag aan te 
meten waarmee ze zich in die omgeving kunnen handhaven. Maar hun aanpassingsstrategieën 
zijn verschillend. In een vijandige omgeving waarin verzet, afwijzing, geweld en etnische 
verschillen overheersen zoals in Gran Torino, zien we in Walt een hoofdfiguur die zijn plaats 
in die wereld verdedigt door die wereld zoveel mogelijk buiten te sluiten. Georgia in Georgia 
Rule heeft zich aan haar blijmoedige en optimistische omgeving aangepast door de normen en 
waarden ervan over te nemen en door strikte leefregels in acht te nemen waardoor zij een plek 




4.3  Intergenerationele contacten als opmaat voor verandering 
Georgia’s optimistische adagio dat iedereen te redden is zolang men maar bepaalde 
gedragsregels toepast, staat in contrast met het pessimistische idee van Walt dat niemand te 
redden is of - misschien nog wel meer - dat niemand het waard is om gered te worden. Deze 
ideeën beginnen echter te veranderen onder invloed van het aangaan van contacten met 
jongere personages. 
 
4.3.1   Gran Torino: een brug in een vijandige wereld 
In Gran Torino zijn het Sue en Thao die de leefomgeving zoals Walt die ervaart, doorbreken. 
Zij slaan een brug tussen hun eigen eiland en dat van Walt door contact met Walt te zoeken en 
door zich in dat contact niet te laten afschrikken door de verdedigingsmuren die Walt om zich 
heen heeft opgebouwd. Nadat Sue op straat is lastiggevallen door een Afro-Amerikaanse 
bende en Walt haar daarvan heeft gered, ontstaat er een gesprek tussen Walt en Sue waarin 
Walt ontdekt dat Sue intelligent en doelgericht is en veel weet van haar eigen traditie. Door te 
vertellen hoe moeilijk het is voor Hmong-jongens zoals Thao om een doel te vinden in hun 
leven, zet Sue Walt voor het eerst aan het denken over het bestaan van de jongeren om hem 
heen. Een paar scènes later weet Sue hem over te halen om met haar mee te gaan naar een 
feest bij haar thuis. Daar ziet Walt met enige verbazing dat er niet alleen verschillen maar ook 
overeenkomsten zijn tussen de traditionele manier van leven van zijn Hmong-buren en dat 
van hem. Enkele scènes later ziet Walt hoe jongens uit de buurt een buurvrouw die haar 
boodschappen op straat laat vallen belachelijk maken en vervolgens zonder te helpen 
weglopen. Hij vraagt zich hardop af wat er toch mis is met de jongeren van vandaag. Wanneer 
Thao de straat oversteekt om de buurvrouw op vriendelijke en beleefde wijze te helpen, is 
Walt aangenaam verrast. Dit leidt niet tot een andere houding ten opzichte van iedereen om 
hem heen, maar wel tot een andere houding ten opzichte van Sue en Thao die als het ware 
door hun anders-zijn-dan-de-anderen een kans verdienen om te slagen in het leven.  
  De verandering van Walt ten opzichte van zijn omgeving wordt weerspiegeld in de 
verandering in de manier waarop Walt en andere personages ten opzichte van elkaar in beeld 
worden gebracht. In de eerste scènes waarin Walt de Hmong in zijn omgeving bekijkt, doet 
Walt dit echter vanaf zijn veranda, waardoor hij ook in figuurlijke zin op hen lijkt neer te 





4.3.2  Georgia Rule: een barst in een veilige wereld 
In Georgia Rule is het Rachel die als eerste verandering teweeg brengt in de leefwereld van 
Georgia. Met de komst van Rachel, die door haar voortdurend seksueel getinte, brutale gedrag 
afwijkt van wat binnen de gemeenschap van Hull als normaal of wenselijk wordt gezien, 
worden de barstjes zichtbaar in de gemeenschap die bij aanvang van de film alleen maar 
voorkomend en vriendelijk leek. Zij het met een zekere ironie en vaak alleen achter haar rug 
om, wordt Rachel door volwassen personages ‘gevaarlijk’, ‘duivel’ of trouble genoemd. En 
Rachel wordt ronduit vijandig behandeld door de jongeren in Hull, nadat zij de jonge Harlan 
heeft verleid. De vriendelijke omgeving van Hull blijkt bij nader inzien iets minder 
vriendelijk te zijn voor hen die zich niet aan de regels houden. Voor hen die afwijken van wat 
gangbaar is, is er geen etnische groep waarbij zij, hoe onwenselijk wellicht ook, aansluiting 
vinden zoals in Gran Torino. Voor Rachel is er geen gang die haar normen en waarden deelt. 
Lilly is in feite het enige personage dat zich ooit tegen het leven in Hull verzette door weg te 
lopen. Dat verzet is haar duur komen te staan: in de film keert ze terug in Hull als een vrouw 
die weliswaar veel geld heeft en er aan de buitenkant goed verzorgd uitziet, maar die 
uiterlijkheid is flinterdun. Daaronder blijkt ze al snel een stiekem rokende alcoholiste te zijn, 
afhankelijk van anderen, diep onzeker en in de war, en volkomen wanhopig als moeder van de 
opstandige en seksueel misbruikte Rachel. 
  Lilly is degene door wie Georgia gaat twijfelen aan de waarde van haar levensregels. 
Wanneer Lilly aangeeft dat ze hoopt dat het verblijf bij Georgia Rachel goed zal doen, vraagt 
Georgia op onzekere toon of Lilly’s jeugd bij Georgia Lilly eigenlijk wel goed heeft gedaan. 
Lilly trekt smalend haar schouders op en geeft geen antwoord op die vraag. Later in de film 
vertelt ze Georgia dat ze haar alcoholisme en losbandige gedrag in het verleden altijd aan 
Georgia’s strenge opvoeding heeft geweten en aan het feit dat ze nooit wist of Georgia 
eigenlijk wel van haar hield. Wanneer Georgia uitlegt dat de regels er juist waren, omdat ze 
van Lilly hield en haar wilde beschermen tegen een toekomst met een waardeloze echtgenoot 
zoals ze die zelf had, dringt het langzaam tot Lilly door dat misschien niet alle regels van 
Georgia waardeloos waren. Wat opvalt, is dat Georgia’s twijfel aan de uitwerking van haar 
opvoeding op Lilly er niet toe leidt dat Georgia haar regels compleet herziet of loslaat in haar 
zorg voor anderen zoals Sam en Ethan. De afscheidsbrief die Lilly nalaat aan haar dochter 
wanneer ze met Arnold terugreist naar Californië, zou opgevat kunnen worden als het 
moment waarop de regels worden losgekoppeld van de persoon van Georgia. Hier is het niet 
langer Georgia maar Lilly die zich bepaalde regels eigen heeft gemaakt en de waarde ervan 
probeert over te dragen op iemand van een jongere generatie. 
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  Ook in Georgia Rule vertelt de manier waarop personages ten opzichte van elkaar in 
beeld worden gebracht iets over de verhouding tussen Georgia en haar omgeving. In Georgia 
Rule spelen de meeste scènes tussen Georgia en anderen zich af op gelijke hoogte. Er is maar 
één scène waarin dit opvallend genoeg niet gebeurt. Wanneer Arnold in Georgia’s tuin staat 
om Lilly ervan te overtuigen dat Rachel over hem heeft gelogen en haar smeekt om niet van 
hem te scheiden, blijven Georgia en Lilly in dit gesprek opvallend genoeg op Georgia’s 
veranda staan. Door de hoge camerapositie bekijken we Arnold vanuit het oogpunt van 
Georgia en Lilly en zien we Arnold daardoor van bovenaf. De lage positie van Arnold is in 
overeenstemming met zijn ‘lage’ gedrag: door tegen Lilly te liegen over Rachel, probeert 
Arnold zijn moreel verwerpelijke daden te verdoezelen.  
 
4.3.3   Breuken in het wereldbeeld 
Het pessimistische wereldbeeld van Walt waarin iedereen op zijn of haar eigen eiland woont 
en voor zichzelf dient te zorgen, wordt doorbroken door de bruggen die Sue en Thao weten te 
slaan tussen hun eigen wereld en die van Walt. Sue en Thao tonen Walt dat er wel degelijk 
uitzonderingen bestaan op Walts aanvankelijke idee dat vrijwel iedereen in die buitenwereld 
hetzelfde is en daarom buiten zijn deur moet worden gehouden. Het optimistische 
wereldbeeld dat Georgia met haar leefregels in stand probeert te houden, wordt door de komst 
van Lilly en Rachel in twijfel getrokken. Door het hernieuwde contact met Lilly en Rachel 
wordt Georgia ertoe aangezet om de waarde en het effect van haar regels te heroverwegen.  
 
4.4  Intergenerationele contacten en overdracht 
Zowel Walt als Georgia nemen in Gran Torino en Georgia Rule een tiener onder hun hoede, 
Thao en Rachel. In beide gevallen ontwikkelt zich een relatie waarin Walt en Georgia 
bepaalde zaken op Thao en Rachel overdragen. 
 
4.4.1  Kennis, vaardigheden en gedragsregels 
In Gran Torino vormt het contact met Thao vooral een contrast met de andere contacten die 
Walt heeft met andere personages die jonger zijn dan hij. Alleen bij Thao tracht Walt iets van 
zijn eigen kennis over te dragen. Walt probeert Thao doorzettingsvermogen aan te leren door 
hem, als boetedoening voor Thao’s poging tot diefstal, het huis van de overburen te laten 
opknappen. Hij leert Thao hoe hij gereedschap moet gebruiken en het beste een huis, een tuin 
en een auto kan onderhouden. Hij moedigt Thao aan om een relatie aan te gaan met het meisje 
Yaoa dat Walt tijdens de barbecue bij de familie Lor heeft leren kennen en van wie Walt – 
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eerder dan Thao zelf – heeft ingezien dat ze Thao leuk vindt. Walt probeert Thao bij te 
brengen dat het verkeerd is om zich aan te sluiten bij een bende en dat hij beter een 
vervolgopleiding kan gaan doen. Wanneer Thao aangeeft dat hij daar het geld niet voor heeft, 
helpt Walt hem aan een baantje in de bouw. Walt vindt dat Thao zich niet mannelijk genoeg 
gedraagt en probeert hem met hulp van kapper Martin ‘mannentaal’ en ‘mannengedrag’ aan te 
leren, zodat Thao zich op de bouwplaats zal kunnen handhaven.  
  Thao’s aanvankelijke onwil om met Walt om te gaan, is vergelijkbaar met Rachels 
onwil in Georgia Rule om een zomer bij haar grootmoeder Georgia door te brengen. Georgia 
confronteert Rachel vrijwel onmiddellijk met de gedragsregels die in Georgia’s huis gelden, 
zoals strikt om tien uur naar bed, niet slapen op de bank, en niet later dan om zes uur dineren. 
Ook zet Georgia Rachel aan het werk. Rachel moet voortaan haar eigen afwas doen en wordt 
geacht te gaan werken als receptioniste bij dierenarts Simon. Anders dan in het geval van 
Walt en Thao leert Georgia Rachel geen concrete of praktische vaardigheden aan. Wanneer 
Rachel aan Georgia opbiecht dat ze nog nooit een afwas heeft gedaan, zien we alleen een 
glimlach bij Georgia maar niet of Georgia Rachel instrueert hoe ze dit moet doen. Hetzelfde 
geldt voor het baantje bij dierenarts Simon: op de een of andere manier lijkt Rachel precies te 
weten wat ze moet doen en zien we niet of ze wel of niet wordt ingewerkt.  
  Het hebben van werk wordt in beide films gepresenteerd als iets goed en iets nuttigs, 
maar het doel ervan verschilt. In Gran Torino voorziet Walt Thao van werk zodat hij kan 
sparen voor een opleiding en daarmee zicht heeft op een betere toekomst, terwijl Georgia in 
Georgia Rule kleindochter Rachel vooral aan het werk zet om haar in aanraking te brengen 
met het feit dat werken normaal is. In beide films gaat het hierbij ook om een manier om 
gedrag te corrigeren. Door Thao te laten werken, probeert Walt Thao te laten zien dat het 
overnemen van het criminele bendegedrag van Spider en zijn vrienden een slechte en heilloze 
weg is om te bewandelen. In Georgia Rule moet Rachel die thuis altijd gewend is geweest dat 
er van alles voor haar werd gedaan wennen aan het feit dat ze nu zelf de handen uit de 
mouwen moet steken. In Georgia Rule gaat het niet zozeer om het verdienen van geld als de 
juiste manier om een groter doel in de toekomst te bereiken maar vooral om de deugd van het 
zichzelf nuttig maken voor anderen: Rachel werkt als receptioniste, zodat de vaste 
receptioniste met een gerust hart op reis kan gaan en Simon niet zonder hulp achterblijft. 
  Voor Walt in Gran Torino is werk niet alleen een manier om geld te verdienen of iets 
wat alleen ‘moet’ maar ook een manier van leven waarin hij autonomie en eigenwaarde 
ondervindt. Werk in Georgia Rule is onlosmakelijk verbonden met behoren tot en bijdragen 
aan de gemeenschap waarin men leeft. Dit spreekt ook uit het voorbeeld dat Georgia Rachel 
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geeft door zelf actief aan het werk te zijn met het oppassen op Simons neefjes, Sam en Ethan 
en het organiseren en begeleiden van het 4 julifeest. De film is doorspekt met terloopse shots 
van mensen in Hull die op de een of andere manier aan het werk zijn met en voor anderen en 
die dat met plezier en tevredenheid lijken te doen: winkeliers die in hun winkels voor klanten 
bezig zijn, dierenarts Simon die patiënten helpt, de muzieklerares die naast Simon woont en 
kinderen lesgeeft et cetera. Vergelijkbaar met Gran Torino regelt werk in Georgia Rule het 
menselijk bestaan en verleent werk het leven een bepaalde zin of doel. 
 
4.4.2  De overdracht van waarden 
Uit het voorgaande moge al blijken dat wat Walt en Georgia overdragen niet alleen 
betrekking heeft op de concrete of praktische aspecten van kennis, vaardigheden, werk of 
gedragsregels maar tegelijkertijd steeds doorspekt is met bepaalde normen en waarden. Wat 
opvalt in zowel Gran Torino als Georgia Rule is dat bepaalde voorwerpen steeds opnieuw 
worden gebruikt in die waardenoverdracht.  
 
4.4.2.1 Over een auto, een medaille en gereedschap 
Het meest opvallende voorwerp in Gran Torino waarmee bepaalde waarden worden 
overgedragen, is de auto waaraan de film haar titel ontleent: Walts Gran Torino. Walts auto is 
voor de kleindochter van Walt en de Hmong-bende vooral een mooi en duur vervoermiddel 
waarmee je je kunt onderscheiden van anderen. In sommige literatuur over de film wordt de 
Gran Torino opgevat als patriottisch symbool, als vertegenwoordiger van de Amerikaanse 
waarden zoals Walt die wil overdragen op Thao (Chivers, 2013; Gravagne, 2013a). Volgens 
Curi & Pezzella (2009) heeft de Gran Torino voor Walt ook een zeer persoonlijke waarde en 
moet de Gran Torino geïnterpreteerd worden als de  
 
  inanimate ‘counterpart’ of his own temperament (…) which he jealously protects in 
  his garage: an old model, lovingly polished and maintained, but also kept under wraps, 
  safe from exposure to the dangers of ‘real life’ (…) and reflects his fifty years of 
  labour as a worker on the assembly line. In more general terms, the car emerges as a 
  symbol of his real existence (p. 532).  
 
In die opvatting kan de Gran Torino worden opgevat als een deel van Walts identiteit. De 
Gran Torino vertegenwoordigt het deel van Walts verleden waar hij trots op is: het met eigen 
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handen produceren van Amerikaanse auto’s. Het feit dat zijn zoon Japanse auto’s verkoopt en 
erin rijdt, voelt voor Walt dan ook als een persoonlijke belediging en als de verkwanseling 
van het oude Amerika. Door de Gran Torino na zijn dood aan Thao te geven, draagt hij een 
deel van zijn verleden op Thao over. Met de Gran Torino draagt Walt de traditie over van de 
Amerikaanse Droom, van hard werken en op een eerlijke manier geld verdienen om je familie 
te onderhouden, van opbouw, vooruitgang en het volharden in het goede bij tegenslag.  
  Echter, de Gran Torino is niet het enige voorwerp dat Walt letterlijk op Thao 
overdraagt. Voordat hij Thao opsluit in de kelder om te voorkomen dat Thao moet leven met 
de moord op de bendeleden op zijn geweten, geeft Walt hem de Silver Star Medal die hij tot 
op dat moment ver weggestopt in een kist in de kelder heeft bewaard. Walt ontving de 
medaille als symbool van moed7 voor het doden van een Noord-Koreaanse jongen in Korea. 
Maar zo moedig vindt Walt zichzelf niet: de jongen wilde zich alleen maar overgeven. 
Gaandeweg is de medaille voor Walt vooral het symbool geworden van een verkeerde 
beslissing die hem zijn gehele leven bleef achtervolgen. Waar de Gran Torino de juiste keuzes 
in Walts leven vertegenwoordigt, symboliseert de medaille de keuzes waarvan hij spijt heeft 
en die hem hebben beschadigd. Door in zijn testament te stellen dat Thao de Gran Torino 
alleen mag hebben als Thao belooft dat hij niets aan de auto zal veranderen, laat Walt Thao in 
feite beloven dat hij niets verandert aan wat Walt hem heeft geleerd over de juiste manier van 
leven. De medaille die Walt Thao schenkt, kan in die zin worden opgevat als de keerzijde, als 
de waarschuwing dat de verkeerde keuze nooit ver weg is en onherstelbare schade kan doen. 
  Het vele gereedschap dat voorkomt in Gran Torino heeft allereerst een letterlijke 
betekenis. Walt leert Thao om te gaan met gereedschap om zijn eigen huis en tuin te kunnen 
onderhouden. Wanneer Thao bij Walt in de garage vervolgens zijn vele gereedschap bekijkt, 
verzucht Thao dat hij het geld niet heeft om dat allemaal aan te schaffen. Walt vertelt hem dat 
hij dat niet allemaal in één keer heeft gekocht maar in de loop van 50 jaar heeft verzameld. 
Hij schenkt Thao een tang, een rol ducttape en een spuitbus siliconenspray en vertelt hen dat 
dit in het begin genoeg is om de belangrijkste klussen in huis mee op te knappen. Volgens 
Gravagne (2013a) moet het feit dat Walt Thao leert hoe belangrijk het is om het juiste 
gereedschap bij de juiste klus te gebruiken worden uitgelegd als “a way of resisting the 
marginalization of retirement by demonstrating that the knowledge acquired during [his – SB]  
working years is still relevant” (p. 55).  
  Wanneer Thao een baantje heeft gevonden in de bouw, koopt Walt met hem een 
                                                          
7 Gevonden op 3 januari 2018 via https://www.medalsofamerica.com/army-distinguished-service-medal-10 
52 
 
toolbelt, een gereedschapsriem. Thao vraagt zich af wat hij daarmee moet, omdat hij geen 
eigen gereedschap heeft. Walt legt uit dat het belangrijker is om een gereedschapsriem te 
hebben dan gereedschap, want gereedschap you’ll pick up as you go. Behalve als letterlijke 
middelen om huis en tuin op te knappen en voor jezelf te zorgen meen ik dat gereedschap hier 
ook meer symbolisch kan worden opgevat, als levenslessen of levenservaringen die men 
alleen door ouder te worden kan verzamelen. Jong zijn zoals Thao betekent niet dat iemand 
alles al moet weten en kunnen. Wat nodig is om aan het leven van een volwassene te kunnen 
beginnen, zijn enkele basisgereedschappen en een flinke gereedschapsriem die zich in de loop 
van het leven vult met levenservaringen. 
  De analogie tussen gereedschap en levenservaring veronderstelt ook dat 
levenservaringen niet alleen herinneringen zijn die men opslaat: men moet er ook iets mee 
doen. Leven betekent het gebruiken van levenservaringen als gereedschap om het eigen leven 
steeds beter te kunnen vormgeven en onderhouden. De les die Walt Thao leert, namelijk dat 
ieder stuk gereedschap bestemd is voor een specifieke klus, kan dan gelezen worden als weten 
welke levensles je op welk moment nodig hebt om tot verdere ontwikkeling te komen. Het is 
de levensles die Walt uiteindelijk zelf ook ondergaat: het wapen dat hij voortdurend gebruikt 
om zowel een Afro-Amerikaanse bende als de Hmong-bende te stoppen, blijkt uiteindelijk het 
verkeerde ‘gereedschap’ te zijn om Thao en Sue te beschermen. Het trekken van een wapen, 
oftewel het beantwoorden van geweld met geweld, leidt alleen tot meer geweld en destructie. 
Juist het omgekeerde oftewel de keuze om kwetsbaar en ongewapend te durven zijn en de 
keuze om het eigen lichaam als het ware te offeren, blijkt uiteindelijk het enige gereedschap 
om de cyclus van geweld te stoppen. 
 
4.4.2.2 Over een klok en een stuk zeep 
Georgia is altijd diep gehecht geweest aan de regelmaat van de klok, getuige de vele shots van 
Georgia’s kamerklok en het feit dat Georgia alles op vaste tijdstippen doet: naar bed om tien 
uur, eten om zes uur et cetera. Lilly verzette zich als meisje heftig tegen dat geregelde leven. 
Dat wordt geïllustreerd wanneer Simon en Lilly herinneringen ophalen aan hun jeugd waarin 
zij de kerkklok verzetten waardoor de hele stad van slag raakte. Het verzetten van de kerkklok 
kan worden opgevat als meer dan alleen een kwajongensstreek maar als symbolisch verzet 
tegen het belang dat Georgia hecht aan vaste gedragingen op vaste tijden. De klok 
symboliseert het idee dat er een vaste tijd en plaats is voor alles en suggereert daarmee een 
zekere objectiviteit in gedragsregels. Door alleen de klok te laten bepalen wanneer ze eet, 
slaapt en opstaat en niet haar lichaam, lijkt Georgia het volgen van regels boven het volgen 
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van de eigen menselijke behoeften te plaatsen. Maar voor Georgia blijkt dat niet zo te werken. 
Wanneer Lilly terugkeert naar Georgia’s huis nadat ze te horen heeft gekregen dat Arnold 
Rachel heeft misbruikt, ziet ze dat Georgia nog steeds strikt om zes uur eet. Zelfs toen Lilly’s 
vader op sterven lag in de slaapkamer, week Georgia nooit af van de regel dat ze om zes uur 
moest eten, zo vertelt ze Lilly wanneer die daarnaar vraagt. Wanneer Lilly verbijsterd reageert 
op die onwrikbaarheid, lijkt Georgia te gaan twijfelen. Enigszins wanhopig probeert Georgia 
uit te leggen dat het leven minder een verrassing was door alles strak in de tijd in te delen. Het 
hebben van een klok die voorschrijft wanneer er wat gedaan moet worden, betekent volgens 
Georgia juist het voldoen aan een innerlijke behoefte aan structuur en zekerheid in onzekere 
situaties. De waarde van regels is niet objectief, maar wordt bepaald door wie ze toepast en in 
welke situatie. Dat wordt ook onderstreept door het volgende voorwerp dat ik wil belichten, 
het stuk zeep dat meerdere keren in Georgia Rule terugkeert. 
  Eén van de regels van Georgia is dat de naam van God niet op ongepaste wijze mag 
worden gebruikt. Wanneer Rachel na een ruzie met Sam in Georgia’s tuin verontwaardigd O 
God! uitroept, wil Georgia Rachels mond uitwassen met een stuk zeep. Rachel loopt 
aanvankelijk boos weg: ze laat zich niet straffen met zeep. Wanneer ze tegen de avond 
terugkomt, terwijl Georgia met Sam, Ethan en hun moeder aan tafel zit, gebeurt er iets 
opvallends. Rachel steekt uitdagend maar wel vrijwillig het stuk zeep in haar mond en vraagt 
Georgia wat ze vervolgens moet doen. Georgia vraagt Rachel haar mond uit te spoelen en aan 
tafel te komen eten. Het volgen van de regels verleent Rachel een plek aan tafel met Georgia, 
Sam, Ethan en hun moeder oftewel, in meer symbolische zin, een plek binnen een 
gemeenschap. Door de handeling van Rachel is het stuk zeep niet langer alleen een middel dat 
Georgia gebruikt als straf wanneer iemand Gods naam ijdel gebruikt, maar ook het object 
waarmee Rachel op symbolische wijze zelf de meerwaarde van één van Georgia’s regels 
accepteert. Het is hier niet langer Georgia die een bepaalde regel oplegt, maar Rachel die 
ervoor kiest om deze regel serieus te nemen. Analoog aan de scène waarin Lilly per brief aan 
Rachel uitlegt welke waarde zijzelf destilleert uit een regel die aanvankelijk van Georgia was, 
namelijk dat men geloof, vertrouwen en vergeving nodig heeft om in gemeenschap met 
anderen te kunnen leven, toont deze zeepscène dat de waarde van regels niet wordt bepaald 
door het klakkeloos opvolgen ervan maar in het feit doordat men zelf tot de overtuiging komt 
dat ze goed of waardevol zijn. Wanneer Arnold later in de film opnieuw de naam van God 
ijdel gebruikt, dwingt Georgia hem met een honkbalknuppel om ook een stuk zeep in de 
mond te nemen. Arnold doet dit, maar gooit de zeep onder het wegrijden met zijn auto 
vervolgens uit het raam. Het wegwerpen van de zeep onderstreept de morele verdorvenheid 
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van Arnold. Hij verwerpt gedragsregels die hem hadden kunnen helpen om onderscheid te 
maken tussen liegen en de waarheid vertellen, tussen wat hij Rachel heeft aangedaan en de 
manier waarop hij zich als stiefvader had moeten gedragen, tussen het kwade en het goede.  
  
4.5  Nieuwe inzichten voor Walt en Georgia  
De intergenerationele contacten van Walt en Georgia hebben niet alleen veranderende 
gevolgen voor de jongere personages met wie zij dit doen. Door hun intergenerationele 
contacten doen Walt en Georgia zelf ook nieuwe inzichten op.  
 
4.5.1  Gran Torino: autonomie en de gevolgen van keuzes 
Door Thao te leren om met behulp van het juiste gereedschap voor zichzelf te zorgen en hem 
weg te houden van de Hmong-bende, leert Walt Thao in feite om autonoom te zijn en zijn 
eigen keuzes te maken. Maar dat leidt ertoe dat Walt ook iets te leren krijgt. Wanneer Walt 
merkt dat hij fysiek niet meer in staat is om een vriezer uit zijn kelder naar buiten te tillen, 
vraagt hij schoorvoetend Thao om hulp. Wanneer Thao meegaat om te helpen, vertelt hij Walt 
dat hij alleen maar wil helpen als hijzelf het zwaarste gedeelte mag tillen, de bovenkant van 
de vriezer. Walt wordt boos: hij stond al bovenaan de keldertrap, het is zijn vriezer en hij 
bepaalt wie boven en wie onder tilt. Maar Thao blijft weigeren: als Walt zijn hulp wil, zal hij 
zijn plek moeten afstaan. Knarsetandend wisselt Walt, die inziet dat hij het niet meer alleen 
kan, van plaats met Thao waardoor Thao boven Walt komt te staan. Het onder aan de 
keldertrap staan maakt Walt kwetsbaar: hij bromt dat Thao de vriezer niet boven op hem moet 
laten vallen, hetgeen Thao de ironische uitspraak ontlokt dat Walt hem vooral niet op ideeën 
moet brengen. De letterlijke positie onder iemand anders is een moeilijke voor Walt. De 
rollen zijn voor het eerst omgedraaid: het is Thao die het zwaarste gedeelte tilt, die 
aanwijzingen geeft en die bovendien de kwetsbaarheid van Walt in handen heeft. Voor Walt 
betekent dit het opgeven van zijn autonomie, het afstaan van zijn plek aan de jongere 
generatie en erop vertrouwen dat de ander hem niet zal beschadigen.  
  Autonoom zijn kan echter ook betekenen dat de verkeerde keuze wordt gemaakt. Walt 
heeft dat in Korea aan den lijve ervaren. In een gesprek met de priester vertelt Walt dat het 
niet is wat hij als soldaat bevolen werd om te doen wat hem dwars zit maar juist het 
omgekeerde: The thing that haunts a man the most is what he isn’t ordered to do. Pas in één 
van de laatste scènes in de film legt Walt aan Thao uit wat hij daarmee bedoelde. Het 
doodschieten van de Noord-Koreaanse jongen was geen bevel: de jongen wilde zich 
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overgeven, maar Walt koos ervoor om hem toch te doden. Wanneer Sue verkracht en in elkaar 
geslagen terugkeert naar huis, realiseert Walt zich dat hij dit met het bedreigen van de 
Hmong-bende zelf heeft uitgelokt en daarmee opnieuw een verkeerde keuze heeft gemaakt. 
Door Thao ervan te weerhouden wraak te nemen op de bende, weerhoudt Walt hem ervan te 
moeten leven met een moord op zijn geweten zoals hij zelf heeft moeten doen. Door bewust 
ongewapend naar de bende te gaan en zich te laten doden, leert Walt Thao dat ook iemand 
doden en het plegen van geweld uiteindelijk altijd een keuze is. Er is altijd de keuze om het 
niet te doen. Het is dan ook niet toevallig dat het camerashot waarin we Walt van bovenaf te 
zien krijgen terwijl hij sterft met de armen wijd gespreid grote gelijkenis vertoont met het 
klassieke beeld van de stervende Christus aan het kruis: Walt vervangt het oudtestamentische 
idee van oog-om-oog en tand-om-tand voor het christelijke idee van de vijand toekeren van de 
andere wang wanneer men is geslagen (Curi & Pezella, 2009). 
   
4.5.2   Georgia Rule: de waarde van regels 
In tegenstelling tot Lilly verzet Rachel zich tegen de afwezigheid van regels in de opvoeding 
die ze van Lilly heeft gekregen. Meerdere keren benoemt Rachel dan ook haar behoefte aan 
regels en grenzen: zo vindt ze dat Harlan nee had moeten zeggen tegen haar seksuele avances, 
omdat hij religieus is en is ze Simon dankbaar, omdat hij nee zegt tegen haar wanneer ze bij 
hem in bed kruipt. En ze daagt haar grootmoeder uit om haar te manipuleren, waarop Georgia 
boos wordt en haar krachtig bedient van de uitspraak Go fuck yourself!. Het feit dat Georgia 
nee zegt, leidt in Rachel tot een begin van respect voor Georgia. Regels zijn wel degelijk 
belangrijk om onderscheid te kunnen maken tussen goed en kwaad, om sturing te vinden in 
het leven en om te kunnen samenleven met anderen, zoals in een gemeenschap als die van 
Hull. Lilly’s problematische leven is naar eigen zeggen een constante worsteling geweest om 
aan de druk van Georgia’s regels te ontkomen. Daardoor leert Georgia inzien dat levensgeluk 
niet af te dwingen valt door het opleggen van onwrikbare regels. Ieder mens moet de ruimte 
krijgen om haar eigen weg af te leggen en haar eigen fouten te maken. Zoals we ook gezien 
hebben in het voorbeeld met de zeep schuilt de waarde van regels dan ook vooral in de mate 
waarin men er werkelijk iets aan heeft en er zelf voor kiest om ze te volgen. Iedereen heeft 
iets goeds nodig om in te geloven. Maar wat dat goede is, kan en mag voor iedereen 
verschillend zijn. De brief die Lilly aan het einde van de film achterlaat voor Rachel en 
Georgia stelt dan ook dat het in het omgaan met jezelf en met anderen niet gaat om blinde 
onderwerping aan vaste regels. Het gaat om handelen vanuit vertrouwen, geloof en vergeving. 
Het feit dat Georgia na het lezen van die brief Rachel ervan overtuigt om Lilly toch de 
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waarheid te vertellen en erop te vertrouwen dat Lilly haar zal geloven en vergeven, suggereert 
dat Georgia zich de levensles van Lilly eigen heeft gemaakt.  
 
4.5.3  De consequenties van levenskeuzes 
In Gran Torino en Georgia Rule komen Walt en Georgia beide oog in oog te staan met de 
consequenties van de keuzes die zij in dat leven hebben gemaakt. Door Sue en Thao leert 
Walt inzien dat de keuze om geweld met geweld te beantwoorden tot schade leidt, niet alleen 
bij hemzelf maar ook bij anderen. Dat inzicht leidt ertoe dat hij aan het einde van de film 
overgaat tot een niet-gewelddadige confrontatie die de schade die hij in het leven heeft 
opgelopen weliswaar niet meer ongedaan kan maken, maar wel voorkomt dat er verdere 
schade wordt gedaan aan Sue en Thao. Het inzicht dat Georgia opdoet, heeft niet zulke 
drastische consequenties dat zij het leven laat. Toch leert ze, door het intergenerationele 
contact met Rachel en Lilly, dat zij zich tijdens haar leven deels heeft vergist in de waarde en 
het effect van de gedragsregels die zij hanteerde. Sommige gedragsregels roepen vooral op tot 
verzet, zoals bij Lilly, en doen daarmee uiteindelijk meer kwaad dan goed.  
 
4.6  Walt en Georgia: ouderdom in Hollywood 
Tot nu toe heb ik de intergenerationele contacten in Gran Torino en Georgia Rule besproken 
binnen de contexten van de filmverhalen zelf. Echter, net zoals Walt en Georgia deels bepaald 
worden door de omstandigheden in hun sociaal-culturele omgeving, staan speelfilms als Gran 
Torino en Georgia Rule en hun hoofdrolspelers niet los van de Hollywood-filmcultuur waarin 
deze speelfilms zijn ontstaan. We hebben al gezien dat die filmcultuur zich kenmerkt door een 
ambivalente en veelal negatieve houding ten opzichte van ouderen en ouder worden (§1.1.3). 
In deze paragraaf onderzoek ik de relatie tussen die filmcultuur en de inhoud van Gran Torino 
en Georgia Rule en hoe deze relatie onze interpretatie van die inhoud beïnvloedt.  
  In live action films oftewel speelfilms waarin personages gespeeld worden door 
acteurs, is er altijd sprake van een dubbele lichamelijkheid (Park, Park & Bak, 2015). Dat wil 
zeggen dat we in dit geval tegelijkertijd kijken naar de ouder geworden lichamen van Walt en 
Georgia en naar de ouder geworden lichamen van acteur Clint Eastwood en actrice Jane 
Fonda. De manier waarop die lichamen in beeld worden gebracht maakt deel uit van de 
imago’s of karakterbeelden van Hollywood-sterren Eastwood en Fonda. Volgens Dyer (2004) 
kan een sterrenimago in feite worden opgevat als het beeld dat kijkers hebben van deze 
sterren als individuele personen. Dat beeld is gedeeltelijk fictief: een imago of karakterbeeld 
wordt deels bewust gecreëerd om een bepaald publiek ertoe aan te zetten om de films, 
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magazines, kranten enzovoorts waarin deze sterren verschijnen te kopen. Het imago van een 
ster bestaat uit alle informatie die over hem of haar publiekelijk toegankelijk is met 
betrekking tot werk en privéleven, bijvoorbeeld via eerdere films, interviews, foto’s, 
internetwebsites van de sterren zelf, roddelrubrieken, (auto)biografieën, televisieshows, et 
cetera. Maar het sterrenimago wordt ook bepaald door hoe wij als kijkers die informatie 
interpreteren (Dyer, 2004). Speelfilms met bepaalde sterren in de hoofdrol en de personages 
die zij spelen worden vervolgens door ons geduid met behulp van het imago dat wij van die 
sterren hebben: wanneer wij het imago van een ster bijvoorbeeld als negatief beschouwen, 
zijn we geneigd om ook het personage dat door deze ster binnen een individuele speelfilm 
wordt gespeeld als kloppend met dat negatieve beeld te interpreteren (Dyer, 2004, p. 29). Dat 
maakt het belangrijk om ook de sterrenimago’s van Eastwood en Fonda te betrekken bij de 
interpretatie van Walt en Georgia in Gran Torino en Georgia Rule.  
 
4.6.1  De verbeelding van de oudere leeftijd 
Met de biologische leeftijd van Walt en Georgia wordt binnen de context van beide films 
verschillend omgegaan. In Gran Torino is er een concrete aanwijzing met betrekking tot de 
leeftijd van Walt. Volgens ziekenhuisformulieren die we in één scène kort te zien krijgen is 
Walt geboren in het jaar 1930, hetzelfde geboortejaar als dat van acteur Clint Eastwood8. 
Wanneer we er vanuit gaan dat de film zich afspeelt in het jaar waarin deze is geproduceerd, 
het jaar 2008, zou de leeftijd van Walt ongeveer 78 jaar moeten zijn. In een interview in de 
New York Times gaf Clint Eastwood daarnaast expliciet aan dat hij in Gran Torino een man 
van zijn eigen leeftijd speelde (Headlam, 2008). In Georgia Rule wordt geen aanwijzing 
gegeven over de exacte leeftijd van Georgia. Actrice Jane Fonda was op het moment van 
opname 69 jaar oud9, maar of dit ook opgaat voor Georgia blijft onduidelijk.  
  In beide films interpreteren wij als kijkers Walt en Georgia als ‘oud’, omdat ze door 
andere, jongere personages of door zichzelf oud worden genoemd. De term ‘oud’ is daarbij 
nooit neutraal, maar wordt direct gekoppeld aan een bepaalde eigenschap of karaktertrek.  
Oud zijn wordt door de meeste personages in Gran Torino vereenzelvigd met fysiek verval en 
het onvermogen om voor zichzelf te zorgen of om te kunnen veranderen. De uitzondering 
daarop is Thao. Thao noemt Walt oud wanneer Walt hem trots vertelt dat hij in de ’70-er jaren 
in de Ford-fabriek zelf de Gran Torino in elkaar gezet heeft die nu in zijn garage prijkt. Thao 
bedoelt zijn opmerking bewonderend: hij realiseert zich hardop hoeveel Walt al heeft gedaan 
                                                          
8 Gevonden op 13 augustus 2017 via http://www.imdb.com/name/nm0000142/bio?ref_=nm_ov_bio_sm. 
9 Gevonden op 13 augustus 2017 via http://www.imdb.com/name/nm0000404/?ref_=fn_al_nm_1.  
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in zijn leven en hoe weinig hij zelf nog heeft gepresteerd.  
  In Georgia Rule beschrijft Rachel, nog voordat we Georgia in beeld hebben gezien, 
haar grootmoeder als some old bitch die door Lilly wordt gehaat en bij wie Rachel zeker niet 
wil logeren. Het is opvallend dat in de gemeenschap van Hull ouderdom nooit een reden is om 
iets niet meer te doen. Georgia’s jonge oppaskinderen Sam en Ethan in Georgia Rule 
accepteren zonder commentaar dat Georgia pijn heeft nadat ze lang met hen op de grond heeft 
zitten kaarten, waarbij Georgia hen verzekert dat ze het spelletje niet opgeeft. Wanneer Lilly 
arriveert, helpen de kinderen Georgia overeind op een vanzelfsprekende manier die suggereert 
dat dit niet de eerste keer is dat zij dit doen. Maar zij verbinden haar pijn op geen enkele 
manier aan haar leeftijd. Dierenarts Simon, die naast dieren af en toe ook mensen behandelt, 
heeft een oudere patiënte die dement is en elke dag in de wachtkamer zit om vervolgens door 
anderen naar het toilet te worden geholpen vanwege haar incontinentie. De enige die dat raar 
vindt, is Rachel. Net zoals de pijn van Georgia is de dementie van deze patiënte een volstrekt 
geaccepteerd gegeven dat nergens wordt geproblematiseerd. Anders dan in Gran Torino 
waarin Walts kinderen hem naar een bejaardenoord willen laten verhuizen nu hij oud en 
alleen is, betekent oud zijn in Georgia Rule nooit dat iemand niet meer aan de gemeenschap 
zou kunnen deelnemen. Echter, dit onproblematische van ouderdom in Georgia Rule kent ook 
een schaduwzijde.  
 
4.6.2  De onzichtbaarheid van ouderdom in Georgia Rule 
Wanneer Rachel Georgia in Georgia Rule voor het eerst sinds haar kindertijd weerziet, stelt 
ze aangenaam verrast vast dat Georgia er helemaal niet kwaadaardig uitziet. Met enige ironie 
merkt Georgia op dat make-up helpt. Voor Rachel is oud zijn en kwaadaardigheid min of 
meer hetzelfde. En er niet oud uitzien, krijgt hier een positieve betekenis. Door make-up en 
haarverf te gebruiken, zoals ook dochter Lilly in de ontmoetingsscène met haar moeder 
benadrukt, maakt Georgia haar leeftijd in het filmverhaal in feite onzichtbaar. Wanneer 
Georgia Lilly later in de film dronken in haar woonkamer aantreft, verzucht Georgia dat ze te 
oud is om Lilly nog aan haar haren naar buiten te slepen zoals ze vroeger zou hebben gedaan. 
Maar de fysieke ouderdom waaraan Georgia refereert, wordt tegengesproken door de 
energieke tred waarmee Georgia vervolgens de woonkamer verlaat. In de hele film wordt 
Georgia’s lichaam voortdurend bedekt door een pyjama en lange badjas en door jeans, 
spijkerjacks, pastelkleurige shirts en blouses die vooral frisheid en jeugdigheid uitstralen. Het 
feit dat Georgia haar badjas voortdurend dichttrekt wanneer deze open dreigt te vallen, terwijl 
ze daaronder nog een pyjama draagt, ze zich in de privéomgeving van haar huis bevindt en 
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niemand anders dan wij haar kunnen zien, is mijns inziens vooral een uiting van de 
ambivalente Hollywood-conventie dat het ouder wordende vrouwenlichaam alleen zichtbaar 
mag zijn indien het er niet oud uitziet (Dolan, 2013b; Wearing, 2012).  
  De sterrenstatus van Jane Fonda kenmerkt zich deels door een vergelijkbare 
ambivalentie ten opzichte van het vrouwelijk lichaam. Enerzijds is haar sterrenstatus als 
actrice voortdurend verweven met het hebben en tonen van een aantrekkelijk lichaam zoals in 
films als Cat Ballou (1965), Barefoot in the Park (1967), Barbarella (1968) en Klute (1971), 
naaktfoto’s in tijdschriften als Playboy en de serie fitnessvideo’s die Fonda in de jaren ’80 van 
de vorige eeuw uitbracht. Anderzijds liet zij naaktscènes in een film als Coming Home (1978) 
spelen door body doubles - invallers waardoor acteurs niet zelf volledig naakt hoeven te zijn 
of geen onaantrekkelijke delen van hun lichaam hoeven te tonen - en worstelde zij haar leven 
lang met boulimia en haar innerlijke overtuiging dat ze voortdurend dun en mooi moest zijn 
om door anderen geaccepteerd te worden (Fonda, 2005). Fonda’s houding ten opzichte van 
haar eigen fysieke ouderdom kenmerkt zich ook nu nog door ambivalentie waarbij Fonda in 
interviews enerzijds toegeeft niet trots te zijn op de plastische chirurgie die ze op latere 
leeftijd liet uitvoeren en anderzijds voortdurend haar eigen onverminderde jeugdigheid, 
fitheid en energie tijdens de ouderdom benadrukt (Hirschberg, 2015; Shoard, 2015). Door het 
lichaam van Georgia/Fonda niet naakt te tonen, wordt in het midden gelaten of en in hoeverre 
ouderdom fysieke sporen heeft nagelaten op haar lichaam. Door haar lichaam aantrekkelijk te 
verpakken met kleding en make-up, laat Georgia Rule Fonda’s imago van fysieke 
aantrekkelijkheid intact.  
 
4.6.3  De zichtbaarheid van ouderdom in Gran Torino 
Opvallend genoeg is de fysieke ouderdom van Walt in Gran Torino in tegenstelling tot die 
van Georgia in Georgia Rule voortdurend zichtbaar. Walts ouderdom wordt geaccentueerd 
door een stramme lichaamshouding en behoudende kleding, bestaande uit keurige maar saaie 
overhemden met korte mouwen en broeken die hij steevast optrekt tot aan zijn borst. We zien 
Walt op een gegeven moment in bad zitten waardoor “not only his clearly aged neck but his 
slightly sunken chest are fully on display” (Chivers, 2013, p. 119). Chivers (2013) stelde dat 
het voor ouder wordende mannen in Hollywood van oudsher acceptabeler was om als oud in 
beeld te worden gebracht dan voor ouder wordende vrouwen. Het wel tonen van het naakte 
lichaam van Walt kan in die zin worden uitgelegd als de bevestiging van dit gender verschil.| 
  Dolan (2013a) constateerde echter dat het in het hedendaagse Hollywood ook voor 
oudere acteurs steeds belangrijker wordt om er jeugdig en vooral sterk en getraind te blijven 
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uitzien en stelde daarmee in feite dat het genderverschil in Hollywood ten aanzien van de 
lichamen van oudere vrouwen en oudere mannen begint te vervagen. Met andere woorden: 
ook voor mannen wordt succesful aging steeds meer afgemeten aan de mate waarin zij erin 
slagen om er jeugdig uit te zien. Het imago van Clint Eastwood hing van oudsher niet zozeer 
samen met fysieke, jeugdige aantrekkelijkheid als wel met een bepaald, masculien gedrag 
(Chivers, 2013). Eastwood speelde in zijn carrière veelal dwarse, stoere anti-helden in 
westerns als A Fistful of Dollars (1964), The Good, the Bad and the Ugly (1966) en 
Unforgiven (1992). Hij werd wereldberoemd als de eigengereide, racistische Dirty Harry, de 
protagonist die in Dirty Harry (1971) en een hele reeks aan politiefilms die daarop volgde 
door gewelddadige acties onrechtvaardige situaties probeerde recht te zetten. Maar Eastwood 
regisseerde en speelde ook in een romantische film als The Bridges of Madison County (1995) 
en won als regisseur internationale filmprijzen met serieuze drama’s als Million Dollar Baby 
(2004) en Changeling (2008). Volgens Chivers (2013) verwierf Eastwood zich daardoor het 
sterrenimago van de rebel die doet wat hij zelf goeddunkt, zijn eigen regels stelt en zich 
daarbij weinig aantrekt van Hollywood-conventies of politieke correctheid, een imago dat 
zich voortzet in het personage Walt (pp. 118-119). Eastwood stelde zelf expliciet het 
belachelijk te vinden om acteurs ouder of jonger te laten lijken of om hen personages te laten 
spelen die niet dezelfde leeftijd hebben als zijzelf (Headlam, 2008). Die opvatting vertaalt 
zich ook in keuzes ten aanzien van zijn filmwerk: over Unforgiven vertelde Eastwood 
bijvoorbeeld dat het scenario ervoor weliswaar al vanaf de jaren ’70 klaarlag maar dat hij de 
verfilming van dit scenario uitstelde, omdat hij wilde wachten tot hij zichzelf oud genoeg 
achtte om het oudere hoofdpersonage Munny geloofwaardig te kunnen spelen (McGilligan, 
2015, p. 467). 
  Gran Torino vormt mijns inziens dan ook niet zozeer een breuk met het imago van 
Eastwood als wel een voortzetting daarvan, als een vorm van verzet tegen of negeren van de 
veranderende conventie in Hollywood die voorschrijft dat eeuwig jong moeten blijven niet 
alleen meer is voorbehouden aan vrouwen (Dolan, 2013a). Het feit dat Eastwood als regisseur 
van Gran Torino niet aarzelde om in de rol van Walt zijn verouderde lichaam te tonen kan 
geïnterpreteerd worden als deel van het imago van Eastwood die tijdens zijn gehele carrière 
nadrukkelijk zijn eigen fysieke veroudering incorporeerde in de personages die hij speelde 
(Park, Park & Bak, 2015). Daarmee belichaamt Walt “the proposition that Eastwood has 
proved through several decades: that human beings can never overcome time” (Park, Park & 
Bak, 2015, p. 30). Maar hoe waar deze uitspraak ook moge zijn, het feit dat Eastwood zijn 
fysieke veroudering kan tonen binnen een Hollywood-film en Fonda kennelijk niet, zou toch 
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ook wel eens een teken kunnen zijn dat er - ten aanzien van de mate waarin de sporen van de 
tijd in het lichaam zichtbaar mogen zijn - in Hollywood nog altijd een verschil gemaakt wordt 
tussen mannen en vrouwen. 
  
4.6.4  Culturele narratieven en sterrenimago’s in Gran Torino en Georgia Rule 
In hoofdstuk één hebben we gezien dat culturele narratieven ouderdom veelal vereenzelvigen 
met decline of met de tegenhanger ervan oftewel het voorkomen, uitstellen of tegengaan van 
neergang, verval en verlies. Ook Gran Torino en Georgia Rule vertonen sporen van deze 
narratieven. Walts ouderdom in Gran Torino gaat gepaard met verlies en verval, zoals het 
verlies van echtgenote, gezondheid en verbinding met zijn sociale omgeving en het verval van 
lichamelijke kracht en aantrekkelijkheid. Gran Torino zou daarom gelezen kunnen worden als 
een decline-narratief met de ouderdom als onvermijdelijke opeenstapeling van verval en 
verlies, eindigend met de dood. Anders dan Walt is Georgia in Georgia Rule niet ziek. Ze 
oogt en gedraagt zich jeugdig en fit. Door de onzichtbaarheid van Georgia’s ouderdom zou 
Georgia Rule beschouwd kunnen worden als een age defying-narratief waarin het verval van 
de ouderdom met behulp van make-up, kleding en jeugdig gedrag zo lang mogelijk wordt 
tegengegaan. Gran Torino en Georgia Rule kunnen in die zin worden opgevat als een 
weerspiegeling van twee dominante culturele narratieven over ouderen en ouderdom in onze 
Westerse cultuur (§1.1.1) en van de ambivalente houding van Hollywood ten aanzien van 
ouderen en ouderdom waarbij voor - vooral vrouwelijke - oudere Hollywood-sterren geldt dat 
zij wel oud mogen zijn zolang de fysieke gevolgen daarvan niet zichtbaar zijn.  
  In deze paragraaf hebben we gezien dat ook de sterrenimago’s van Eastwood en Fonda 
deel uitmaken van de manier waarop we hun speelfilms interpreteren. Maar ook die 
sterrenimago’s bevatten aspecten uit decline-, succesful aging- en age defying-narratieven. 
Het imago van Jane Fonda lijkt bijvoorbeeld sterk op een age defying- of succesful aging-
narratief waarin het succes van Fonda’s ouderdom voortdurend door haarzelf en door anderen 
afgemeten wordt aan de mate waarin Fonda in het bestrijden van haar fysieke verval is 
geslaagd. Wanneer we met dit imago kijken naar Georgia Rule, versterkt dit mogelijk onze  
interpretatie van deze film als een age defying-narratief. Echter, de dominantie van deze 
culturele narratieven wordt niet alleen bepaald doordat zij zo veelvuldig in allerlei culturele 
producten zoals speelfilms aanwezig zijn maar ook doordat wij geneigd zijn om culturele 
producten onder invloed van onze epistemische firewall steeds opnieuw als decline-, succesful 
aging- of age defying-narratieven te interpreteren en sporen van andere narratieven over het 
hoofd te zien (§1.1.1). Het is denkbaar dat dit ook gebeurt in de manier waarop wij 
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sterrenimago’s interpreteren.  
  In het imago van Fonda zien we daardoor wellicht over het hoofd dat Fonda niet alleen 
‘een verouderend lichaam’ maar ook voormalig anti-Vietnamoorlogactiviste en voorvechtster 
voor het welzijn en de educatie van kansarme jongeren is en zich voortdurend kritisch 
uitspreekt over het feit dat oudere Hollywood-actrices niet anders kunnen dan zich 
onderwerpen aan plastische chirurgie om te kunnen werken (Fonda, 2005; Shoard, 2015; 
Weaver, 2017). In de voorgaande paragrafen heb ik Eastwoods imago bijvoorbeeld 
geïnterpreteerd als verzet tegen de Hollywood-conventie dat acteurs en actrices wel ouder 
mogen worden maar dat iedere lichamelijke veroudering tegelijkertijd niet zichtbaar mag zijn. 
Maar Eastwoods opvatting dat ouder worden onvermijdelijk gepaard gaat met een zichtbare 
veroudering van het lichaam die niet verbloemd of ontkend moet worden (Headlam, 2008), 
kan onder invloed van het dominante decline-perspectief in ons interpretatiekader door ons 
ook opgevat worden als de bevestiging dat ouderdom niets anders behelst dan neergang en 
lichamelijk verval. Dit kan onze interpretatie versterken dat Gran Torino vooral een decline-
narratief vertelt, een opvatting die zelfs in academische literatuur over deze film vaak wordt 
aangehangen (Chivers, 2013; Gravagne, 2013a).  
  Het voorgaande laat zien hoe dominant negatieve, culturele ouderdomsnarratieven 
kunnen zijn: aspecten ervan komen niet alleen voor in de filmverhalen van Gran Torino en 
Georgia Rule zelf maar ook in het interpretatiekader waarmee we beide speelfilms 
interpreteren. Dat maakt het niet eenvoudig om Gran Torino en Georgia Rule als iets anders 
dan een decline- of een age defying-narratief te interpreteren. In dit hoofdstuk heb ik de 
intergenerationele contacten in Gran Torino en Georgia Rule beschreven als contacten die tot 
veranderingen leiden in het leven van de oudere hoofdpersonages. Maar om te kunnen inzien 
hoe fundamenteel die veranderingen werkelijk zijn voor de manier waarop Walt en Georgia 
hun ouderdom beleven en om te zien in hoeverre Gran Torino en Georgia Rule daarmee ook 
werkelijk een alternatief bieden tegen dominante ouderdomsnarratieven, zet ik in het 
volgende hoofdstuk mijn analyse van de intergenerationele contacten in Gran Torino en 
Georgia Rule voort met behulp van generativiteit als interpretatiekader. 
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Hoofdstuk 5:  Generativiteit in Gran Torino en Georgia Rule  
In hoofdstuk drie heb ik generativiteit gedefinieerd als de manifestatie van de fundamentele 
behoefte van ouderen om ertoe toe doen, om nodig of waardevol te zijn voor de ontwikkeling 
van anderen en in de wereld zoals die zich in de toekomst zal voltrekken. Generativiteit vormt 
een belangrijke motivatie om intergenerationele contacten aan te gaan en te ouderhouden en 
zorgt ervoor dat intergenerationele contacten meer betekenen voor ouderen dan toevallige 
ontmoetingen of louter tijdverdrijf. Generativiteit kan ouderen de bevestiging geven dat zij 
waardevol zijn binnen hun sociale omgeving en leiden tot verbondenheid met de omgeving, 
tot identiteitsontwikkeling en tot integratie oftewel het aanbrengen van samenhang tussen en 
betekenis in eerdere levenservaringen. Ik onderscheidde daarbij drie perspectieven op 
generativiteit: generativiteit als het aannemen van een bepaalde sociale rol, als het creëren van 
nalatenschap vanuit een behoefte aan symbolische onsterflijkheid en als narratieve 
generativiteit. Met behulp van deze drie perspectieven als interpretatiekader probeer ik de 
intergenerationele contacten in Gran Torino en Georgia Rule te begrijpen als vormen van 
generativiteit.  
 
5.1  Generativiteit als sociale rol 
In §3.4 vatte ik generativiteit ten eerste op als een innerlijke neiging van ouderen om te 
zorgen voor of bij te dragen aan het welzijn en de ontwikkeling van jongere generaties door 
bepaalde sociale rollen ten opzichte van leden van jongere generaties aan te nemen zoals die 
van verzorger, begeleider, oudere vriend, mentor, raadgever, onderwijzer, et cetera. In Gran 
Torino en Georgia Rule springt deze vorm van generativiteit direct in het oog. Walts 
generatieve houding ten opzichte van Thao doet denken aan grand-generativity (Erikson, 
Erikson & Kivnick, 1986) waarbij het ontwikkelen van generativiteit voor ouderen een vorm 
van inhalen kan zijn. Walt die er naar eigen zeggen niet was voor zijn eigen zoons, krijgt 
alsnog de kans om generatief te zijn in zijn contact met Thao. Anders dan bij Walt lijkt 
Georgia’s generatieve houding vooral een vanzelfsprekende voortzetting van de sociale rol 
die ze eerder als moeder van Lilly vervulde en die ze als oppas van Sam en Ethan nog steeds 
vervult. Georgia’s generatieve rol ten opzichte van Rachel is niet helemaal nieuw. Toch is er 
bij Georgia op een bepaalde manier ook sprake van het inhaalaspect van grand-generativity: 
in het contact met Rachel krijgt Georgia de kans om haar generatieve rol anders in te vullen 
dan ze vroeger bij Lilly heeft gedaan en om de fouten die ze daarin heeft gemaakt alsnog 
‘goed’ te maken.  
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  Walt vervult in het begin van zijn contact met Thao een rol die veel wegheeft van de 
rol van leraar binnen technische generativiteit (Kotre, 1984). Walt draagt praktische kennis en 
vaardigheden over en leert Thao deze zo goed mogelijk uit te voeren, zodat Thao in de 
toekomst voor zichzelf kan zorgen. Georgia’s rol lijkt vooral op die van de ouder binnen 
ouderschapsgenerativiteit (Kotre, 1984): Georgia voedt en verzorgt haar kleinkind en wijdt 
haar in binnen de familietradities die onder haar dak gelden, als een vorm van socialisatie die 
Rachel nooit eerder heeft aangeleerd. Thao en Rachel plaatsen echter vraagtekens bij de 
kennis, vaardigheden en gedragsregels die hen worden bijgebracht. Rachel stelt zich niet op 
als volgzame leerling en ook Thao trekt het waarom van de kennis en vaardigheden die hem 
worden bijgebracht in de loop van zijn contact met Walt steeds meer in twijfel. Gaandeweg 
wordt hun eigen identiteitsvorming en het krijgen van inzicht in het waarom van bepaalde 
culturele regels, kennis en vaardigheden voor Thao en Rachel belangrijker dan het overnemen 
of correct uitvoeren ervan. Hierdoor bewegen zij Walt en Georgia gaandeweg tot een soort 
loslaten van hun rol als leraar en ouder en tot het ontwikkelen van de rol van mentor, zoals 
Kotre (1984) die beschreef in zijn definitie van culturele generativiteit. 
 
5.2  Generativiteit als symbolische onsterflijkheid en nalatenschap 
In §3.4 bleek generativiteit ook te kunnen worden gezien als een innerlijk verlangen van 
ouderen naar een soort symbolische onsterflijkheid die gestalte krijgt in het creëren van 
nalatenschap, bijvoorbeeld in de vorm van concrete producten voor leden van jongere 
generaties maar ook in de vorm van praktische kennis en vaardigheden, van tradities, van 
culturele begrippen, normen en waarden, van levenservaringen en dergelijke in leden van 
jongere generaties. Ouderen dragen iets over wat zij als een essentieel onderdeel van zichzelf 
ervaren en wat zij in of voor leden van jongere generaties bewaard willen zien in de toekomst.  
  Het is opvallend dat zowel Walt als Georgia geen expliciete drang laten zien tot 
symbolische onsterflijkheid in de zin dat zij intergenerationele contacten aangaan met het 
vooropgezette doel om iets van zichzelf willen laten voortbestaan in de toekomst. Dat 
betekent echter niet dat er geen sprake is van nalatenschap. Met het veranderen van hun rol 
van leraar/ouder naar mentor, lijkt ook de nalatenschap van Walt en Georgia te veranderen. 
Tijdens de eerste contactmomenten met Thao en Rachel gaat het om overdragen van kennis, 
vaardigheden, gewoonten en gedragsregels. Maar omdat Thao, Rachel en Lilly ook 
nadrukkelijk vragen naar het waarom van wat wordt overgedragen of zich ertegen verzetten, 
worden Walt en Georgia aangezet tot reflectie. Beide komen daardoor tot de conclusie dat het 
volgen van de kennis, vaardigheden, gewoonten en gedragsregels die zij overdragen, in hun 
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eigen leven lang niet altijd uitpakte als gedacht of gehoopt maar anderen en henzelf ook 
schade heeft berokkend. Dit leidt tot nieuwe inzichten. Walt ziet in dat zijn keuze om geweld 
met geweld te beantwoorden in feite geen keuze maar een automatisme is, en dat men in 
iedere situatie de mogelijke consequenties van keuzes voor zichzelf en voor anderen tegen 
elkaar zou moeten afwegen voordat men tot actie overgaat. Georgia ziet in dat strikte 
gedragsregels geen garanties zijn voor een goed of gelukkig leven en dat waarden als 
vertrouwen, geloof en vergeving belangrijker zijn om te kunnen leven in gemeenschap met 
anderen dan een vaste gedragsregel voor iedere sociale situatie. Walt en Georgia delen zowel 
hun reflectieproces als de bovenstaande inzichten waartoe hun reflecties hebben geleid met 
Thao, Rachel en Lilly. Hierdoor ontstaat een fundamentele verandering in de nalatenschap 
van Walt en Georgia. Zij dragen niet alleen praktische kennis, vaardigheden, gewoonten en 
gedragsregels of hun nieuwe inzichten ten aanzien van hun eigen autonomie of 
gemeenschapszin over maar ook hoe men – daartoe aangezet door de intergenerationele 
contacten die men heeft – via reflectie op het eigen, voorbije leven tot nieuwe inzichten kan 
komen. Daarmee wordt niet alleen het resultaat van de innerlijke ontwikkeling die Walt en 
Georgia onder invloed van generativiteit doormaken maar ook de manier waarop zij zich 
tijdens en in hun contacten met Thao, Rachel en Lilly ontwikkelden uiteindelijk deel van de 
nalatenschap die zij overdragen.  
 
5.3  Narratieve generativiteit 
Het derde perspectief op generativiteit in §3.4 is narratieve generativiteit, oftewel de neiging 
van ouderen om gebeurtenissen in het eigen levensverhaal te vertellen of te waarderen aan de 
hand van een generativiteitsscript, een soort scenario waarmee zij het innerlijke idee 
versterken dat zij iets goeds en waardevols hebben bijgedragen aan het leven van jongere 
generaties of hebben nagelaten in de wereld. Daarbij kan het levensverhaal van ouderen zelf 
deel gaan uitmaken van de nalatenschap en als voorbeeld dienen voor jongeren.  
  Wanneer we vanuit dit perspectief kijken naar de manier waarop Walt en Georgia over 
hun eigen levenservaringen vertellen, valt iets op. Noch Walt noch Georgia interpreteren hun 
eigen levensverhaal als een geslaagd verhaal over of voorbeeld van generativiteit. Walt 
gebruikt vooral de fouten die hij heeft gemaakt in Korea om Thao te verduidelijken dat het 
maken van ondoordachte keuzes kan leiden tot beschadiging van zichzelf, van anderen en van 
de relaties die men met anderen onderhoudt. En in het terugkijken op zijn leven met priester 
Janovich constateert Walt dat hij juist te weinig generatief is geweest ten opzichte van zijn 
zoons. Georgia legt Lilly uit dat ze haar gedragsregels ooit bedacht om te voorkomen dat Lilly 
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dezelfde fouten in het leven zou maken als zijzelf. Anders dan Walt legt Georgia 
gebeurtenissen uit de tijd waarin ze Lilly opvoedde expliciet uit als generatieve momenten, als 
handelingen gericht op het toekomstige welzijn van haar dochter. Maar net als Walt realiseert 
Georgia zich dat sommige keuzes die zij daarbij maakte, verkeerd waren en dat zij de 
gevolgen ervan niet ongedaan kan maken. De vroegere levens van Walt en Georgia dienen 
vooral als voorbeeld van hoe niet te handelen. Door hun levenservaringen en de ongewenste 
gevolgen van hun keuzes door te vertellen aan Thao, Rachel en Lilly, plaatsen Walt en 
Georgia hun vroegere ervaringen in een nieuwe, generatieve context: hun persoonlijke 
ervaringen en levensgebeurtenissen hebben niet langer alleen betekenis binnen hun eigen 
levensverhaal, maar gaan in de vorm van narratief geconstrueerde waarschuwingen ook deel 
uitmaken van het leven van de jongeren om hen heen.  
  In §3.4 hebben we gezien dat het interpreteren van het eigen levensverhaal als 
generativiteitsscript kan leiden tot de bevredigende ervaring dat het eigen leven zin heeft 
(gehad) voor anderen en - vooral wanneer het generativiteitsscript de structuur van een 
verlossingsverhaal aanneemt - de motivatie kan versterken om zichzelf generatief te blijven 
gedragen ten opzichte van leden van jongere generaties. In Georgia Rule vertoont Georgia’s 
generativiteit kenmerken van het verlossingsverhaal dat McAdams (2013) schetste. Daarin 
moet de hoofdfiguur weliswaar allerlei ontberingen, verdriet, twijfels en teleurstellingen 
doorstaan maar weet – gesteund door het feit dat het eigen, generatieve gedrag ook tot 
positieve resultaten leidt – toch het vertrouwen en vastberadenheid te behouden om zich te 
blijven inzetten voor het welzijn van en een betere wereld voor jongere generaties. Ondanks 
haar verdriet om de breuk met Lilly en haar innerlijke twijfels of haar regels Lilly wel goed 
hebben gedaan, ziet Georgia in haar contacten met Sam, Ethan en Rachel bevestigd dat haar 
gedragsregels wel degelijk ook positieve gevolgen kunnen hebben. Dat maakt dat Georgia 
zich blijft inzetten voor het welzijn van jongeren door het overdragen van haar gedragsregels.  
  In Gran Torino is er vanwege de dood van Walt uiteindelijk geen sprake van 
voortzetting van zijn generatieve rol. Ook vertoont het levensverhaal van Walt nauwelijks 
overeenkomsten met het verlossingsverhaal van McAdams (2013), met name omdat Walts 
vroegere leven vooral een toonbeeld is van een gebrek aan generativiteit, dat Walt pas in de 
laatste maanden voor zijn dood goedmaakt door zich generatief in te zetten voor Thao. Walts 
openlijke spijt over zijn eerdere gebrek aan generativiteit ten opzichte van zijn zoons en de 
groeiende toewijding waarmee hij zich in het contact met Thao toelegt op diens welzijn, 
suggereren wel dat hij met behulp van grand-generativity zijn leven alsnog een bepaalde zin 
of meerwaarde heeft kunnen geven. Vlak voor zijn dood vertelt Walt bijvoorbeeld aan priester 
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Janovich dat hij nu – anders dan voorheen - eindelijk in vrede leeft met zichzelf. De poging 
om het eigen leven alsnog zin te geven culmineert vervolgens in de sterfscène van Walt 
waarin hij doelbewust zijn eigen leven opoffert voor het welzijn van Sue en Thao. In die zin is 
er in Gran Torino wel sprake van een soort verlossing, maar dan anders dan in het begrip 
verlossingsverhaal van McAdams (2013). Walts dood vertoont in vormgeving een zekere 
gelijkenis met de kruisdood van Christus. Maar anders dan Christus verlost Walt niet alleen 
anderen. Door zijn leven op te offeren verlost Walt zichzelf van de schuld die hij voelt over 
het doden van een onschuldige Noord-Koreaanse jongen en van de lijdensweg die hem door 
zijn terminale ziekte te wachten staat. En hij verlost Thao van de vicieuze cirkel van geweld 
en vergelding waarin Thao door Walts toedoen terecht is gekomen. Walt opent voor Thao de 
mogelijkheid om daadwerkelijk een heel ander leven in de toekomst te kunnen leiden. Door 
de film te laten eindigen met een glimp van het leven van Thao na Walts dood, suggereert 







Hoofdstuk 6  Conclusie: generativiteit als cultureel narratief? 
Ik start deze conclusie met het beantwoorden van de onderzoeksvraag wat generativiteit 
betekent voor de oudere hoofdpersonages binnen de intergenerationele contacten die zij 
onderhouden in de speelfilms Georgia Rule en Gran Torino als overbrengers van Westerse, 
culturele narratieven over ouderen. Hoewel Gran Torino en Georgia Rule duidelijk aspecten 
vertonen van decline- en age defying-narratieven - de dominante, negatieve culturele 
ouderdomsnarratieven binnen Hollywood en in bredere zin binnen onze Westerse cultuur - 
vertellen beide speelfilms ook een ander narratief over ouderdom. Zij vertellen ook hoe 
generativiteit ertoe kan leiden dat de oudere levensfase een periode van ontwikkeling vormt. 
Die ontwikkeling van ouderen kan op drie manieren worden verstaan: generativiteit leidt tot 
het aannemen van en groeien in een nieuwe, sociale rol of positie in de sociale omgeving, tot 
reflectie op en een verandering in wat ouderen op de jongeren om zich heen overdragen, en 
tot terugkijken op en herwaarderen van het eigen levensverhaal. De nieuwe inzichten die 
ouderen daarbij opdoen, zorgen voor verandering in bepaalde gedragingen, normen en 
waarden in het heden. Dit biedt Walt de kans om uiteindelijk in vrede met zichzelf en met het 
voorbije leven te kunnen sterven. En het biedt Georgia een opening om zich op een nieuwe 
manier te verbinden met haar familie.  
  In beide films spelen leden van jongere generaties een cruciale rol in het ontstaan en 
het verloop van die ontwikkeling van ouderen. Gran Torino en Georgia Rule zijn in dit 
opzicht te zien als verhalen over wat Erikson (1993) als een fundamenteel kenmerk van 
generativiteit beschouwde, namelijk dat beide participanten in een generatieve relatie elkaar 
nodig hebben voor hun ontwikkeling. Wat daarbij opvalt, is dat de belangrijkste 
intergenerationele contacten in Gran Torino zich afspelen tussen twee mannen en in Georgia 
Rule tussen vrouwen. Het is mogelijk om Georgia’s gerichtheid op gemeenschap en de zorg 
voor familie en Walts gerichtheid op autonomie en het feit dat hij te weinig voor zijn familie 
heeft gezorgd te interpreteren als weerspiegelingen van sociaal-cultureel bepaalde 
verwachtingen rondom de sociale rol van mannen en vrouwen. Van Georgia wordt door haar 
omgeving verwacht dat ze Rachel onder haar hoede neemt, terwijl de omgeving van Walt – en 
dan vooral zijn familie – volkomen verbaasd is over de generatieve bemoeienissen van Walt 
met Thao. Het feit dat Georgia’s generatieve rol vooral een voortzetting is van eerdere 
generativiteit en dat het vervullen van een generatieve rol voor Walt juist iets volkomen 
nieuws betekent, kan worden uitgelegd als een genderverschil tussen Georgia Rule en Gran 
Torino. Ik meen echter dat de analyse van slechts twee speelfilms niet voldoende is om die 
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interpretatie helemaal te staven. Wat we wel kunnen stellen, is dat man of vrouw zijn binnen 
de context van deze twee speelfilms uiteindelijk weinig verschil lijkt te maken voor de 
betekenis die generativiteit in hun latere levensfase inneemt. Dit doet denken aan de 
empirische onderzoeken in §3.3.2 waarbij bleek dat er geen eenduidige conclusies ten aanzien 
van verschillen in generativiteit tussen oudere mannen en oudere vrouwen te trekken zijn. 
Hoewel Walt en Georgia van verschillen qua geslacht, karakter, sociaal-culturele omgeving, 
individuele leefomstandigheden en eerdere levenservaringen en hoewel zij zich binnen beide 
filmverhalen geconfronteerd zien met totaal verschillende gebeurtenissen, betekent 
generativiteit voor beide een vergelijkbare ontwikkeling in sociale rol, in wat zij jongeren 
willen nalaten en in de manier waarop zij hun eigen levensverhaal waarderen, hetgeen 
uiteindelijk tot een vorm van innerlijke integratie leidt. Ondanks alle verschillen dragen beide 
speelfilms hiermee een opvallend vergelijkbare boodschap uit ten aanzien van de betekenis 
van generativiteit voor ouderen en voor de ouderdom als een periode van innerlijke 
ontwikkeling. De filmverhalen van Gran Torino en Georgia Rule zouden daardoor opgevat 
kunnen worden als twee varianten op één verhaalmotief over generativiteit.  
  Dit overkoepelende verhaalmotief zouden we kunnen opvatten als een soort 
generativiteitsscript of generativiteitsnarratief, bedoeld voor ons als kijkers. De verhaallijn 
van dit generativiteitsnarratief verloopt grofweg als volgt: ouderen vervullen – deels daartoe 
aangezet door hun omgeving - een generatieve mentorrol in het leven van jongere generaties, 
hetgeen ertoe leidt dat ouderen in en door dat generatieve contact met de ander ook zelf 
komen tot nieuwe levensinzichten, tot een perspectiefverandering op het eigen levensverhaal 
en tot andere keuzes, gedrag of levensinvulling tijdens de ouderdom. Deze wijzigingen zorgen 
niet alleen voor een fundamentele verandering in het levensverhaal van ouderen tijdens de 
ouderdom maar ook voor een transformatie in wat ouderen in hun generatieve rol op jongere 
generaties overdragen: hun nalatenschap is geen statische verzameling van onwrikbare 
waarden of waarheden maar een ‘werk in uitvoering’, een nalatenschap die onder invloed van 
de jongere generaties met wie ouderen contact onderhouden wijzigt en groeit. Daarmee vertelt 
het generativiteitsnarratief dat de ouderdom een levensfase is waarin het levensverhaal van 
ouderen niet stopt en dat jongeren een duidelijke invloed hebben op de manier waarop dat 
levensverhaal zich verder ontwikkelt. Generativiteit brengt daarbij niet alleen de goede of 
geslaagde kanten van het bestaande levensverhaal van ouderen aan het licht maar ook de 
‘fouten’, gemiste kansen, momenten waarop er geen sprake was van generativiteit en de 
levensgebeurtenissen die pijnlijk waren, niet naar wens verlopen zijn of waarvan ouderen spijt 
hebben. Generativiteit kan ervoor zorgen dat ouderen een bepaalde samenhang tussen of 
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innerlijke vrede met die gebeurtenissen vinden, gesteund door de bevredigende ervaring dat 
zij de minder geslaagde kanten van het eigen levensverhaal konden gebruiken als een 
waarschuwing of levensles in hun nalatenschap aan jongere generaties.  
  In het generativiteitsnarratief in Gran Torino en Georgia Rule heeft het begrip 
nalatenschap een uitgesproken positief karakter: beide hoofdpersonages proberen iets dat zij 
oprecht als ‘goed’ beschouwen over te dragen op de jongeren om hen heen en hun 
generativiteit leidt uiteindelijk tot positieve gevolgen, zowel voor henzelf als voor de jongeren 
met wie zij in contact staan. Zelfs het kiezen voor de dood – hoe onverkieslijk Walts dood 
voor ons als kijkers ook moge zijn - krijgt in Gran Torino een generatieve en daardoor 
‘goede’ en bijna heroïsche betekenis. Het idee van Kotre (1984) dat nalatenschap ook iets 
negatiefs kan betreffen, is in beide filmverhalen opvallend afwezig.  
  Tot slot beargumenteer ik waarom dit generativiteitsnarratief een zekere counter-
culturele potentie toegedicht kan worden. Het erkent ouderdom als een periode van 
verandering die juist vanwege die verandering fundamenteel verschilt van ouderdom als 
eeuwig-jong-blijven in succesful aging- en age defying-narratieven. Het erkent dat ouderdom 
gepaard kan gaan met verlies en verval, maar definieert ouderdom niet als louter neergang, 
zoals in decline-narratieven gebruikelijk is. Het erkent dat ouderdom een periode van 
toenemende existentiële kwetsbaarheid kan zijn, en toont hoe een deel van die kwetsbaarheid 
in de vorm van twijfels over of spijt van bepaalde gebeurtenissen in het verleden juist 
bijdraagt aan de eigen groei en ontwikkeling en aan het welzijn en de ontwikkeling van 





Hoofdstuk 7:  Discussie 
In dit discussiehoofdstuk kijk ik terug op mijn scriptie door mijn suggesties voor 
vervolgonderzoek, de beperkingen van mijn onderzoek, mijn rol als onderzoeker en de relatie 
tussen generativiteit, het humanisme en de humanistiek te bespreken. 
  Concrete, culturele producten zoals Gran Torino en Georgia Rule blijken sporen te 
bevatten van meerdere culturele ouderdomsnarratieven tegelijkertijd. In die zin liggen 
alternatieve narratieven die zouden kunnen ingaan tegen dominante ouderdomsnarratieven 
voor een deel al besloten in de culturele producten zoals die zich aan ons voordoen. Het 
gebruik van generativiteit als interpretatiekader in het analyseren van culturele producten 
waarin ouderen en ouderdom centraal staan, kan mijns inziens helpen om ons 
interpretatiekader dat gedomineerd wordt door decline-, succesful aging- en age defying-
narratieven te verbreden en om onze vertrouwdheid met en acceptatie van generativiteit als 
levensvatbaar ouderdomsnarratief te vergroten. Het open staan voor generativiteit als 
alternatief ouderdomsnarratief met een counter-cultureel potentieel kan bijdragen aan het 
ontstaan van een cultuur waarin decline-, succesful aging- of age defying-narratieven niet 
langer de (enige) dominante culturele narratieven over ouderen en ouderdom vormen. Een 
dergelijke ontwikkeling kan zowel ouderen zelf als anderen helpen om ouderen te 
beschouwen als unieke en volwaardige deelnemers die op vitale wijze met hun omgeving 
verbonden zijn en om de ouderdom op te vatten als een periode van voortschrijdende groei of 
innerlijke ontwikkeling. 
 
7.1  Suggesties voor vervolgonderzoek 
Maar om vast te kunnen stellen of het generativiteitsnarratief zoals ik dat heb gedestilleerd uit 
de twee Hollywood-speelfilms Gran Torino en Georgia Rule daadwerkelijk opgevat kan  
worden als een cultuurbreed ouderdomsnarratief met counter-cultureel potentieel, is meer 
onderzoek nodig. Door meer culturele producten over ouderen en ouderdom te analyseren op 
generativiteit en door dit onderzoek niet te beperken tot speelfilms alleen, zou onderzocht 
moeten worden of er binnen de Westerse cultuur daadwerkelijk zoiets bestaat als cultuurbrede 
generativiteitsnarratieven. Het is bijvoorbeeld denkbaar dat – hoewel ik dit onwaarschijnlijk 
acht – alleen de twee speelfilms die ik heb onderzocht iets vertellen over generativiteit en dat 
generativiteit als verhaalmotief in andere verhalen over intergenerationele contacten van 
ouderen niet voorkomt. Een aanvullende onderzoeksvraag daarbij zou zijn of in andere 
generativiteitsnarratieven een vergelijkbaar positieve boodschap over generativiteit wordt 
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verkondigd als in Gran Torino en Georgia Rule. Denkend aan Kotres opvatting dat 
generativiteit ook het doelbewust overdragen van een negatieve nalatenschap kan zijn, 
bestaan er wellicht ook generativiteitsnarratieven waarin generativiteit juist negatieve 
gevolgen heeft voor de latere levensfase van ouderen of helemaal niet leidt tot een positieve, 
innerlijke ontwikkeling. Breder onderzoek maakt het verder ook mogelijk om meer 
gefundeerde uitspraken te kunnen doen over genderverschillen tussen 
generativiteitsnarratieven over oudere vrouwen en die over oudere mannen. Verder zou 
onderzoek naar generativiteitsnarratieven binnen andere culturen kunnen verhelderen in 
hoeverre dergelijke narratieven een specifiek Westers verschijnsel vormen. Het is daarbij 
mogelijk dat generativiteitsnarratieven uit andere culturen ook een waardevolle aanvulling op 
of wijziging in ons Westerse begrip van generativiteit kunnen vormen.  
 
7.2  Over de beperkingen van mijn onderzoek en over mijn rol als onderzoeker 
Deze scriptie is gebaseerd op interpretatie als een hermeneutisch proces, als een voortdurend 
heen-en-weer-gaan tussen betekenissen in de film en betekenissystemen zoals die bestaan in 
degene die interpreteert, en waarbij voortdurend weer nieuwe betekenissen ontstaan. Die 
interpretatie is nooit objectief: een film betekent nooit zomaar iets, een film betekent iets voor 
degene die ernaar kijkt. Zowel in het voorwerk als in de interpretatie van beide speelfilms 
zoals die in deze scriptie werd beschreven, kon ik niet anders dan mijn eigen mentale 
concepten toepassen, mentale concepten die fundamenteel kunnen verschillen van die van een 
andere onderzoeker. Een hermeneutische interpretatie mag echter ook niet louter subjectief 
zijn waarbij de interpreet iedere willekeurige betekenis op een tekst – of in dit geval op 
speelfilms – kan of mag projecteren, de tekst naar eigen believen mag veranderen of bepaalde 
aspecten ervan mag negeren (Duyndam, 2011, p. 17). Door herhaaldelijk te benadrukken dat 
het bij de filmanalyses om mijn interpretatie ging en uitgebreid stil te staan bij de 
totstandkoming van die interpretatie in mijn methodehoofdstuk heb ik de schijn geprobeerd te 
vermijden dat mijn bevindingen over beide films volledig objectieve, rechtstreeks uit beide 
filmverhalen op te diepen waarheden zouden zijn (Duyndam, 2011, p. 17). Ik heb echter ook 
geprobeerd om de oorspronkelijke teksten recht te doen en hun inhoud te respecteren door 
niet te negeren dat er in beide speelfilms ook wel degelijk sprake is van aspecten uit decline- 
en age defying-narratieven.  
  Dit laat onverlet dat ik in mijn rol als onderzoeker niet ontkwam aan subjectiviteit. Dat 
geldt niet alleen voor mijn interpretatie van beide speelfilms maar ook voor de keuze van mijn 
literaire bronnen en de keuze voor Gran Torino en Georgia Rule als te analyseren speelfilms. 
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Andere onderzoekers zouden daarin mogelijk andere keuzes hebben gemaakt. Maar ik hoop 
mijn keuzes in deze scriptie voldoende te hebben toegelicht. Ook het beperken van mijn 
analyse tot twee speelfilms is een subjectieve keuze geweest. Het analyseren van meer dan 
twee speelfilms zou het uiteindelijk wellicht mogelijk gemaakt hebben om mijn suggestie dat 
er binnen de Westerse cultuur zoiets bestaat als generativiteit als een cultureel 
ouderdomsnarratief sterker te onderbouwen of om genderverschillen tussen 
generativiteitsnarratieven over mannen en die over vrouwen beter te kunnen onderzoeken. 
Maar het analyseren van vele films zou mijns inziens ten koste zijn gegaan van de diepgang 
en de wetenschappelijke kwaliteit van de analyse zelf. Het grondig analyseren van speelfilms 
kost veel tijd. Die grondigheid was mijn inziens echter nodig om beide speelfilms goed 
gefundeerd te kunnen interpreteren en om daarbij ook de intertextualiteit die medebepalend is 
voor onze interpretatie van die films – zoals de filmcultuur van Hollywood, haar houding ten 
opzichte van ouderdom en de sterrenimago’s van de twee beroemde hoofdrolspelers – er 
voldoende bij te betrekken.  
 
7.3  Generativiteit, humanisme en de humanistiek 
Deze scriptie is geschreven als sluitstuk van mijn masterstudie humanistiek, de door het 
humanisme geïnspireerde menswetenschap aan de Universiteit voor Humanistiek. De 
humanistische basisgedachte dat aan ieder mens - oud of jong - menselijke 
(gelijk)waardigheid toekomt (Derkx, 2010), is in deze scriptie terug te vinden in de 
overtuiging dat decline-, succesful aging- en age defying-narratieven niet voldoende recht 
doen aan die (gelijk)waardigheid, en dat er narratieven nodig zijn die tonen dat ouderen – 
gelijkwaardig aan ieder ander – tot verdere ontwikkeling en bloei kunnen komen. 
Generativiteitsnarratieven zouden kunnen dienen als inspiratie voor ouderen, omdat ze laten 
zien hoe de ouderdom kan worden ingevuld als een periode van verbondenheid met de sociale 
omgeving, van innerlijke ontwikkeling en van zingeving. Zingeving ontstaat onder andere 
wanneer we ons leven in een breder verband van betekenissen kunnen zetten (Smaling & 
Alma, 2010, p. 17). Het begrip generativiteit toont hoe ouderen hun levenservaringen in dat 
bredere verband kunnen plaatsen, zowel door die levenservaringen binnen intergenerationele 
contacten concreet in te zetten als leermomenten voor leden van andere generaties maar ook 
door met behulp van generativiteit als overkoepelend thema de eigen levenservaringen als 
samenhangend en zinvol te interpreteren. Generativiteit kan leiden tot het ervaren van de 
onderlinge, menselijke verbondenheid die in het moderne humanisme als fundamentele 
eigenschap van mens-zijn wordt gezien (Derkx, 2010).  
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  In deze scriptie heb ik generativiteit gebruikt als interpretatiekader om te begrijpen hoe 
populaire, culturele producten als Hollywood-speelfilms gelezen kunnen worden als 
filmverhalen met een zeker counter-cultureel potentieel. Het onderzoeken van 
generativiteitsnarratieven is voor de humanistiek niet alleen belangrijk omdat dergelijke 
narratieven ouderen en niet-ouderen een inspiratiebron kunnen bieden voor goed ouder 
worden maar ook omdat dergelijke narratieven tonen dat goed ouder worden via generativiteit 
niet alleen een aangelegenheid van ouderen is. Generativiteit werkt pas werkelijk in een 
sociale omgeving die het volkomen normaal of natuurlijk vindt dat ouderen nodig zijn in die 
omgeving. En generativiteitsnarratieven kunnen ook niet-oudere kijkers, lezers of luisteraars 
wellicht helpen om de bijdrage van ouderen in hun sociale omgeving en het onderhouden van 
intergenerationele contacten als nodig en waardevol te beschouwen.  
 Maar generativiteit als interpretatiekader kan in de humanistiek ook binnen andere 
debatten of wetenschappelijke onderzoeken worden toegepast. Generativiteit leert ons in feite 
dat intergenerationele contacten pas werkelijk leiden tot een ervaring van verbondenheid en 
zin voor ouderen wanneer zij zowel door zichzelf als door de ander als ‘nodig’ worden 
ervaren. Het leert ons ook dat die noodzaak om nodig te zijn in wezen een wederkerig 
principe is. Dit principe van generativiteit als ‘het nodig hebben om te ervaren dat men nodig 
is voor anderen’ kan in die hoedanigheid van toegevoegde waarde zijn in diverse sociaal-
maatschappelijke debatten die gevoerd worden aan de Universiteit voor Humanistiek. Daarbij 
denk ik bijvoorbeeld aan het debat over eenzaamheid10. Generativiteit als interpretatiekader 
zou binnen de context van dat debat bijvoorbeeld gebruikt kunnen worden om te onderzoeken 
of er een relatie bestaat tussen eenzaamheid onder ouderen en (gebrek aan) generativiteit. 
Maar generativiteit zou door geestelijke verzorgers ook toegepast kunnen worden als 
hulpmiddel of gespreksonderwerp bij het voeren van zingevingsgesprekken met ouderen. 
Generativiteitsnarratieven zouden daarbij ook een aanvullend hulpmiddel kunnen zijn. Het 
principe van generativiteit zou wellicht zelfs een bijdrage kunnen leveren aan het nadenken 
over goede zorg binnen de zorgethiek of aan debatten over burgerparticipatie binnen onze 
maatschappij. Voor de humanistiek is het begrijpen van de werking van generativiteit daarom 
van grote waarde. 
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